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Introduction: 

What is it that makes a musician sound like no-one else? Is it a conscious choice and a desire 
to do something unique? A deliberate process of tearing down the familiar and putting the 
pieces together again in a new way? Or can it sometimes simply be a natural result of a 
musician striving for excellence without the knowledge of how to go about doing that? 


Ladies and gentlemen; | give you Allan Holdsworth. 


Many who dedicate themselves to the study of a musician have a long lasted relationship to 
the particular music. In this case the circumstances are very different, and my own relation 
to jazz and jazz-fusion music is relatively new. In the period 2004-2008 | studied classical 
guitar at the Grieg Academy in Bergen, Norway, with exception of 2006-2007 when | studied 
at the Lizst Academy of Music in Budapest, Hungary. Although | enjoyed the classical music, 
by the end of my bachelor | was in dire need of a change. My interest of performing great 
difficult pieces had shifted towards a desire to truly master the art of music, as opposed to 
only playing and interpretation it. My goal was improvisation. After growing up focusing on 
music from the rhythmical tradition, it felt natural to turn to jazz in order to enhance my 
competence on music structures. But with my love for rock and metal music | had a hard 
time finding an expression within the jazz tradition that appealed to me emotionally. After 
listening through a lot of jazz-rock fusion, | was still not able to find an artist or ensemble 
that offered a harmonic complexity, an improvisational approach as well as a rough, dark 
character. Then | remembered; in the first year of my classical guitar studies a jazz pianist 
showed me some music by a guitarist named Allan Holdsworth. Holdsworth was presumably 
someone who played with a sound similar to guitar virtuosos like Joe Satriani and Steve Vai, 
but with a harmonic language resembling jazz. At that time | dismissed it after a minute or so 
with the simple conclusion; “Not my thing.” | was wrong. Three years later, after getting my 
hands on a few of his albums, | had found what | was looking for. | decided to continue my 
education at the Institute for Musicology at the University in Oslo, Norway, where | turned 
my focus to the analysis of jazz rock music. My objective was always unshakable; to gain 
understanding of complex musical structures so that | could adopt these very structures to 


my own playing. 


I eventually decided to dedicate the entire focus of my master thesis to the music of Allan 


Holdsworth. As opposed to much of the music | spent time listening to and examining, his 
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music left me with both chills and a feeling of total confusion. | had no idea what he was 
doing. Both his chord progressions and his phrases defied my sense of tonality and sounded 
like nothing | had ever heard. At the same time, it all sounded so perfectly unstrained and 
logical; like a beautiful language | had yet to understand. His choice of notes may have 
resembled jazz, but the character of the music had a much darker melancholy, as well as an 
absence of the swing rhythm that to me makes traditional jazz always a little too cheerful. 
His chords sounded like something from the piano music of Debussy, and his rhythm section 


as progressive rock. 


Although his name is not very well known, Allan Holdsworth has a whispered status of being 
one of the greatest guitarists in world. In an introduction to his book Melody Chord, which 
will be discussed in greater detail in chapter 2.5, we find the following description of his 
place in history: “As influential as John Coltrane, Django Reinhardt, Jimi Hendrix and Chuck 
Barry. Allan, a composer and band leader has influenced musicians and guitarists such as 
Frank Zappa, Scott Henderson, Eddie Van Halen, Joe Satriani, Carlos Santana, Niel Schon and 
many more.” Despite his high regards among great musicians very little has been written 
about Holdsworth, except from a few brief publications giving some slight insight into his 


way of thinking about music. But to this day no comprehensive literature has been dedicated 


to this extraordinary musician. 


After researching Allan Holdsworth and his music for some time now, my objective for the 
thesis is clear. | wish to shed light on the secret behind his characteristic music and identify 
the musical structures and compositional techniques that hold everything together. 
Imbedded in this task there is also the aspect of Holdsworths own thoughts and process 
regarding both the composition as well as the improvisation of his music. This will in other 
words not be the comprehensive biography he deserves. Instead | wish to formulate a 
research that will function as an introduction to a new way of thinking about music, 
especially in jazz-rock fusion. In other words, a text that can function as a both a detailed 
analysis of Holdsworth’s work, as well as an alternative method book for guitarists who are 


looking for new input. 


* Source: Melody Chords, 1997 Allan Holdsworth 


My approach to the problem is thereby as following: 
What characterizes the elements and structures within the music of Alan Holdworth, and 


how do these distinguish themselves from more traditional jazz or jazz-rock compositions? 


In order to answer these questions | will structure the material into four chapters. In chapter 
one, “The Musician”, we will take a closer look at who Allan Holdsworth really is and his 
place in the musical scene the last 40 years. In the chapter two “The principles” | will show 
the difference between his theoretical understanding of music and the traditional music 
theory, in addition to other appropriate details. In the following chapter, “The music”, | will 
present an extensive analysis of three Holdsworth tracks including a cover of John Coltrane’s 
“Countdown”. The music will be presented in standard notation and among the elements 
that will be examined are harmony, rhythm, chords, chord voicings, scales, phrasing and 
form, among other. You can find the complete transcriptions of these songs as appendix 
one, two and three at the very end. In the final chapter, “Thoughts of review” we will take a 
look at what | consider to be the most important aspects of what makes up the 
characteristics in Holdsworth’s music. It should be noted that although some basic 
explanation of music theory will be presented in part two, this paper will require a certain 


level of theoretical understanding from the reader. 


But before we dig into the depth of his principles and his music; let's get more acquainted 


with perhaps the only guitar legend who doesn’t like the guitar; Allan Holdsworth. 


Chapter 1: The musician 


1.1 The Allan Holdsworth story 

It can be argued that jazz-rock in the original sense of the word never recovered after the 
economic climate of the seventies forced many musicians to choose between making 
accessible music or find work elsewhere. The word fusion that long had been associated with 
jazz-rock had now gained a new meaning: funk-jazz. Since it had been greeted satisfactorily 
by the general audience, jazz-rock soon disappeared from the main music scene. Today, few 
fusion-artists actually play something that can be described as a true mix between jazz and 
rock. Still, this might be the genre closest to defining the music of Allan Holdsworth. With a 
career stretching almost forty years, Holdsworth was one of the pioneers of jazz-rock-music 


in the early seventies and has since developed a style that is truly unique. 


Allan Holdsworth was born in Yorkshire, England on August 6th 1948.” He grew up in the 
nearby town of Bradford in the north of England. His father, Sam Holdsworth, was a 
passionate jazz pianist with a great love for music. After trying his luck as a jazz musician in 
London, he had returned to his hometown of Bradford after concluding that the economic 
trials of musicianship and the absence of friends and family was not worth the effort. He 
took a job as a warehouseman, and settled down with his wife, Elsie, who worked as a 
cleaner at the local police station. His interest for music and musicianship however, 
remained very active, and he was to become one of the most important musical inspirations 


for his son. 


From he was only a few years old Allan Holdsworth was observed having a great fascination 
for the record player, but despite his love for music he grew up with no serious interest for 
playing any instrument himself. Instead he developed a passion for cycling and left 
secondary school as soon as permitted at the age of fifteen to peruse his interest. When not 
attending his job at the factory floor, he entered several amateur bicycle races. At one point 


he actually worked repairing bicycles at the local bicycle shop. 


As time went by he also became an increasingly devoted listener. Since he was quite tall for 


his age, at around the age of fifteen his father and brother-in-law was able to sneak him into 


? This chapter and all quotes (if not anything else is implied) is based on the biography from Reaching from the 
uncommon chord, 1985 Allan Holdsworth. 


concerts at the local pub. Eventually at the age of seventeen he got his first musical 
instrument. “I had wanted a saxophone, | didn’t really want the guitar, but saxophones were 
pretty expensive in those days, relative to a cheap acoustic guitar. My uncle played guitar 
and when he had bought himself a new one he sold his old one to my father, who gave it to 


me. That's basically how it started.”* 


Although this was to be the very start of a truly unique and highly respected musical career, 
Holdsworth still looks back at this moment as somewhat of a mishap. In an instructional VHS 


released in 1992 he explained in details: 


“I never really wanted to play the guitar. | don’t really like the guitar; for me. | love to hear 
other people play the guitar of course, but it’s just that; it wasn’t the instrument that | think | 
would have chosen. If | had been given a saxophone earlier for example, | would have much 
preferred that. But my dad bought me a guitar instead so, and saxophones where pretty 
expensive at the time so | ended up noodling on the guitar. | started out literately just 
noodling because | had no interest in the instrument, and it just developed over a period of 
time. So then | started to think; Well, you know an instrument, by nature of its name, just 


means it’s a tool like a speller, or a wrench, or a screwdriver. It’s something that you can use 


to get a job done. So, because I love music | ended up trying to do it with this [the guitar].”* 


Choosing to focus more on the music and less on the narrow tradition and expression of any 
one particular instrument, Holdsworth gathered influences from many different sources. 
One man, especially, played an important role in his musical development; "My first 
influence was my father. With him being a great pianist, | was constantly hearing him play. 
Also, he had all these records- everything from Bix Beiderbecke, Benny Goodman, and Artie 
Shaw to Charlie Parker. Later | started going out buying albums on my own. | remember 
buying a lot of albums that Oliver Nelson had done. | was really intrigued by his 


arrangements and some albums he did with Jimmy Smith." 


Holdsworth became increasingly devoted to his new craft and the next four or five years he 
would listened to music and practice the guitar whenever time would allow him to do so. In 


this period he discovered the electric guitar and the possibilities it offered. This eventually 


? http://jazztimes.com/articles/20372-allan-holdsworth-one-man-of-trane 
3 Clip from the instructional video Allan Holdsdworth by Allan Holdsworth, 1992. 
http://www.youtube.com/watch?v=-iQnZ-gMd-E (0:20) 
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triggered the spark that set the curse for his guitar playing. “/f somebody had ever told me 
that if | wanted to play an instrument that it had to be an acoustic guitar, | would never have 
started to play guitar at all... The only reason I like acoustic guitar now is through the 
electric. | started on acoustic, but that was accidental... . | wanted something | could blow 
on. | wanted to be able to make a note loud or long or soft or shorter, to play things legato or 


a“ 


staccato. .. 


But Holdsworth didn’t neglect the guitar scene completely, and he was especially fascinated 
by the legendary Charlie Christian. “I guess there was a period when I tried to learn what 
someone else did off a record. | learned some Charlie Christian solos off a record, and it was 
really a marvelous experience. | really loved that hollow sound he got out of his guitar and 
that was an awful long time ago. | don’t know if playing his lines did me any good other than 
the fact that | became good at trying to play like Charlie Christian. After | heard all the other 
players, | realized | had to analyze music for myself in my own way. | started to listen to a lot 


of horn players at that point.” 


Although Holdsworth was fascinated by many different horn players, one prominent 
saxophone player caught his attention more than any other; John Coltrane. In an interview 
by Mike Morrison in February 2006, he describes his encounter with Coltrane on response to 


a question on what saxophone players that have influenced him the most: 


Charlie Parker because of records my father had...also Cannonball Adderly, but really 
Coltrane was the main one. He was spiritually connected to some pipeline where he could 
bypass all the stuff you had to go thru a thousand times to get to what you really wanted to 
say. | think that was the biggest thing that | learned from that---that “oh my God!” it's 
possible to play over this thing without doing things that you've heard before. It was very 
inspiring for me and | went out and bought everything he played on. (..)Well it gave me a lot 
of ideas; it gave me a lot of...there were other ways of doing and playing things. It gave me 
freedom to do things that you hadn't really heard before...you know it didn't have to be 
diatonically correct or whatever if it's working. So it was that freedom to not have to make it 
sound like something you've heard already. Different lines, different chords, some specific 


formula to get away from...” 


5. A " E 
http: //www.therealallanholdsworth.com/allansinterviewmorrison.htm 
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Holdsworth's professional career might be said to have started when he finally decided to do 
as his father once did; move to London. After playing for London-based alto saxophonist Ray 
Warleigh at a jazz clinic in Bradford he was asked if he had considered moving to London. 
After explaining that he didn’t have the financial means to do so, he was offered to come live 
with Warleight in London for free. After first saying no, Holdsworth changed his mind six 
months later and accepted the offer. “/ just took a suitcase and a guitar, and | stayed there 
at his house. He was just incredible; he kind of fed me and gave me money and just generally 


looked after me. He took me around to a lot of the gigs and tried to get me to sit in.” 


At this time, the early seventies, the British music scene had firmly stated itself through the 
major international success of band like The Beatles, Rolling stones, Led Zepplin and Cream. 
Several different musical directions where also taking root, and among these was the English 
progressive rock with strong roots in blues-rock and it’s American sister-genre; jazz/rock. The 
American jazz/rock had taken shape much as a result of two rebellious musical direction, 
rock and free-jazz, often sharing both the same stage and audience. Miles Davis is often 
credited for creating the jazz/rock genre with his release “Bitches Brew”, and although this 
might be a harsh oversimplification he was undoubtedly a pioneer always staying one step 
ahead of everyone else. Many of the musicians who participated on his early experiments 
with rock also went on to create some of the biggest and most important jazz-rock bands of 
all times. Among these we find keyboardist Chick Corea’s band; Return to Forever, 
keyboardist Joe Zawinul and saxophonist Wayne Shorter’s Whether Report, guitarist John 
McLaughlin’s Mahavishnu Orchestra and drummer Tony Williams’s Lifetime. The British 
progressive scene had also produced bands which today is regarded as nothing less than 
legendary; bands like YES, Pink Floyd, King Crimson, Genesis, Jethro Tull just to mention a 


few. 


Although Allan Holdsworth refers mostly to jazz music as his main inspiration growing up, he 
was not ignoring the contemporary music scene and he himself felt rooted in rock music; 
“Rock was basically the music | was playing — it was the only thing | could play. | remember 
going through a blues period. | used to listen to a lot of Eric Clapton. Later | came to realize it 
had all come from American musicians like B.B.King. When Eric Clapton played, it was 
changed just enough for me to get into it. Another reason | liked the blues sound was again, 


because | really like the saxophone.” 
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Before moving to London Allan Holdsworth had already played in many local bands as an 
electric guitarist, many of which he formed himself. Performing around Yorkshire, the music 
they played was mostly based on rock and popular dance music. He also formed a band 
called Igginbottom which was his first serious attempt at playing original material, but 
ambitions where still not high. “/ never had any plans to make a career of guitar playing at 
all.” When he arrived in London, though, he soon found himself in a much more serious 
project; the rock quartet Tempest. He soon earned a favorable reputation, and toured both 
Brittan and the US with the band after the release of their self-titled debut album in 1973. 
But Holdswoth was not happy with the musical direction the band was following and left the 


band shortly after. 


"| thought of Tempest as being very much a rock band, and John Hiseman [drummer and co 
band leader] thought of it as not being commercial enough. He wanted me to play more like 
somebody else, and | didn't want to do that. So eventually I left the band. We did pretty well — 
we did an American tour. | feel | was lucky that | was in a band that was able to do that, but 
at the same time | was unlucky doing that in that it probably came too early for me. 
Sometimes its better that you don't record anything until you learn to play better — but for me 
I guess it's always the same. There are a lot of records that | am pretty much ashamed of — 


but that's life." 


After returning to London and playing at pubs for a while, he was invited to play with the 
progressive band Soft Machine. After playing some live shows with them he became a 
member of the band and was featured on their following album Bundles (1975). Holdsworth 
fondly recalls his time with Soft machine; "Soft machine played a funny kind of music — it was 
very interesting to me, playing in all these different time signatures. They were all great 
musicians, and | learned a lot from it." Still, he was to leave the band shortly after in favor of 
playing with one of the great legends of the jazz/rock era; “/ left Soft Machine for a very 
important reason — to play with Tony Williams. (...) Tony just called me one day and said let's 
attack. | loved playing in that band. | had a lot of freedom, and got to write a couple of the 
tunes. Of all the great musicians l've had the opportunity to work with, Tony probably 
influenced me the most. l'd love to play with Tony again (if he ever wants to). He's magic. 
Unfortunately, things came to an end for that band, due in part to management problems, 


» 


etc 
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Holdsworth participated on two albums with The New Tony Williams Lifetime before the 
break up; Believe it (1975) and Million Dollar Legs (1976). Though the first album was a 
success, the second Million Dollar Legs aimed for a new sound and some might suggest that 
it was maybe not quite Holdsworth's turf. Robert Taylor writes for Allmusic.com; “The 
follow-up to Believe It should have been titled "I Can't Believe It." Fans who were so 
impressed with the first recording must have checked the personnel listing here several 
times for accuracy. Like many of the fusion stars of the '70s, the eventual sellout to 
disco/funk became inevitable for drummer Tony Williams. While he may have been able to 
pull this off due to his impressive talents, doing so with Allan Holdsworth was not a good 


idea.”° 


It didn’t take long before Allan Holdworth was recruited to a new band, this time the 
progressive band Gong. Although the band was originally formed back in the late sixties, the 
line-up had changed since then. After Holdsworth joined the band they released the album 
Gazeuse! (1976), that had a much stronger jazz-rock character than previous albums. 
Although the band broke up, Gong continued shortly after with yet another line-up. 
Holdsworth however moved on to different projects, participating in the solo albums of two 
former Gong-members; violinist Jean-Luc Ponty’s Enigmatic Ocean (1977) and drummer Bill 


Bruford’s Feels good to me (1978). 


Shortly after, Bruford brought Holdsworth into his new band; U.K. Bruford was a former King 
Crimson-member and the original plan was to re-form the band with some of his old band 
members. However, King Crimson-frontman and guitarist Robert Fripp changed his mind and 
Holdsworth was offered to take his place. The line-up therefore consisted of Eddie Jobson on 
violin and keyboards, former King Crimson-member John Wetton on bass, and of course 
Bruford and Holdsworth on drums and guitar. As with many of Holdsworth’s other bands 
U.K. managed to release one record, debut-album “U.K.” (1978), before the line-up proved 
unsustainable. “Bill and | was actually fired from U.K. Silly, isn’t it? It was a terrible mismatch 
from the start. | was the most miserable in that band than any I’ve been with — it took so 
much out of my physically and emotionally because | was unhappy with the music, and I’m 
sure they were unhappy with me.” Although Holdsworth only managed to release one album 


with the band, it left a lasting impression on the progressive scene of the seventies. Stephen 


° http://allmusic.com/album/million-dollar-legs-r150300 


14 


Thomas Erlewine writes for allmusic.com; “Featuring members of Yes, King Crimson, Roxy 
Music, and Soft Machine, U.K. was one of the most prominent progressive rock supergroups 
of the late '70s. (...) Although the lineup was unstable -- Holdsworth and Bruford left after 
one album, with former Frank Zappa drummer Terry Bozzio replacing Bruford -- and the 
group was short-lived, the band maintained a dedicated cult following years after their early- 
'80s breakup. (...) U.K. released their eponymous debut in 1978 and the album captured the 


attention of progressive rock and jazz fusion fans, as did the record's supporting tour.”? 


Shortly after the breakup Bill Bruford and Allan Holdsworth re-grouped in the new band 
Bruford together with bassist Jeff Berlin and keyboardist Dave Stewart. The chemistry within 
the band proved much more comfortable than in U.K., but as so many times before 
Holdsworth chose to leave the band, after one album, One of a Kind (1979), to start his own 
trio. "Bill's music was so close to UK in essence. | called it “jigsaw” music. As much as I loved 
working on his albums, it just didn’t work for me live. | wanted to get back to the type of 
feeling that was happening when | worked with Tony Williams. The reason | moved to a trio 
was because | wanted to experiment with certain other aspects of my playing that l’d not had 
the chance to develop before and also clear my head of keyboards. | enjoy the trio thing, but 


it’s hard sometimes — there's a lot of responsibility for me — sometimes too much.” 


Allan Holdsworth had experimented with the idea of going solo ever since playing with Tony 
Williams, but had encountered a nightmare with the recording and release of his debut- 
album, Velvet Darkness (1977).” In an interview with Anil Prasad for the website 


“Interviews.org” he tells the story; 


“It was no good. It was never any good. The way it was recorded, what happened to the 
musicians, the whole thing. It was a complete disaster. It was terrible at that time and that 
makes it terrible today. That album was never any good. (..) That album was never fit to be 
released. Nobody got to hear anything they did. | never got a tape of anything that was 
recorded. And we were actually rehearsing in the studio and they were rolling the tape while 
we were rehearsing on the premise that we'd be able to keep recording and also check things 


out, but that never happened. At the end of that day, the guy said "Thanks, see ya!" That's 


7 http://allmusic.com/artist/uk-p133450/biograph 
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why a lot of those tunes don't have any endings—they were rehearsals! That was a complete 


rip-off."? 


Holdsworth has several times tried to get the album of the market, but although the legal 
aspect is to his advantage it has time and again reappeared with different labels. John W. 
Patterson has tracked down the list of releases for allmusic.com; "This recording has been 
bootlegged by label after label, none of the musicians involved ever saw any royalties, and 
no legal paperwork exists. (The recording's known labels and release/re-release dates 
include CTI Records [1976], King Records [1976], Epic Associated Records [CD, 1990], King 
Records [Japanese-only CD, 1994], and CTI Records [Japanese-only CD, 1997].)" Despite 
Holdsworth's plea to not buy or listen to his "Velvet Darkness", the incredible circumstances 


of the album has made it no less than a collector's item. 


After hearing great things about a young drummer from Leeds named Gary Husband, 
Holdsworth was finally about to make the first significant step forward in his solo career. 
After playing together the foundation for his new band, later named IOU, was set; "Basically, 
it was Gary and myself who started IOU." he recalls. Eventually they found their bass player, 
Paul Carmichael, and things seemed optimistic for Holdsworths new trio. But making a new 
album with the band would prove anything but easy. “Basically, | did nothing for two years. | 
wasn't playing, except with IOU (which wasn't playing) — | was just trying to get the band off 
the ground and couldn't. We couldn't get anybody interested in England. Finally | borrowed 
the money for the album — that's why I called it the IOU thing. The name was so perfect for it. 
No one got paid to make the album. "In a 1984 interview with Jock Baird for the magazine 
Musician he tells of this trying process and the light that was to appear at the end of a two 
year tunnel. “I was broke, couldn't make any living at all in music. | would've had to retire; in 
fact, | was just about to take a job in a music store. | had accumulated a lot of equipment 
over the years, and | basically paid the rent by selling a few things each month. Eventually, 
when we came to mix the 1.0.U. album, I sold the last guitar | had. Then | came over to 


America on vacation and met someone who said she could get us gigs, so we all came over."? 


The woman in question was Sharon Sudall and was able to offer Holdsworth and his band 
some concert dates on the west-cost, and the first concert was held at Roxy Theater in 


$ http://therealallanholdsworth.com/allansinterviewinner.htm 
? http://ofeuillerat.free fr/documents/articles/Musician%20Article%2084.html 
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Hollywood. Thought the 1.0.U. album had not been released by any label, the show was 
completely sold-out. When speaking to the fans he was suddenly made aware that he had a 
highly devoted fan-base in America. Holdsworth had not seen this coming; “It’s 
overwhelming! | was really shocked — | had no idea, and I'm really terrified.” Their album 
however was still not catching on with the labels, so they pressed their own copies and did 
the best they could to sell it. Today “IOU” is a highly praised album, and John W. Patterson 
concurs in his review for allmusic.com; “The real Allan Holdsworth unleashed is at last 
revealed on 1.0.U. in his original compositions and well-crafted soloing, versus being merely 
part of a group and forced to stay within certain boundaries of other bandmates' design. 
1.0.U., as a solo release, is high-quality jazz fusion interplay, offering emotive compositions, 
ethereal guitar atmospherics, complex chordal progressions, and intense legato explosions 


”10 The album also feature tracks 


of guitar that set the standard for many guitarists to come. 
with vocals, as would be the case with many of his following releases. Despite their success, 
the rest of the IOU band suffered from the long distance to family and friends at home. 
Holdsworth therefore decided to find a new LA-based line-up and recruited bassist Jeff 
Berlin and drummer Chad Wackerman to the band. Finally things were looking up for him 
and the band played for sold out venues on both coasts. In addition record companies were 
expressing interest in IOU and with the help of his new friend, Eddie Van Halen, Holdsworth 
was signed to Warner Brothers for a mini-album. The plan was for Eddie Van Halen to co- 
produce the six track album, Road Games, but his tour-schedule did not allow him the time. 
After a lot of back and forward with delays and unexpected expenses, the album was finally 
released in 1984. Also this album is highly praised and was nominated for the 1984 Grammy 


Award in the category of “best rock instrumental performance". 


One year later his third album Metal Fatigue was released on the Enigma Label. Because of 
yet another case of delays within the production and administration of the album, the tracks 
featured a varying lineup. In May 1985, around the time of the release, Holdsworth did an 
interview with Neville Marten for the magazine Guitarist and spoke about the circumstances 


surrounding the recording of the album. 


10 http://allmusic.com/album/iou-r9405 
1 http://www.metrolyrics.com/1984-grammy-awards.html 
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“Warner Brothers took an awful long time to decide whether they wanted us to do another 
album or not, which is why this one's taken such a long time to come out. The majority of the 
recording was actually done quite a while ago, and there are two different sets of personnel. 
On side one it was Chad Wackerman on drums, Jimmy Johnson on bass, Paul Williams on 
vocals and myself on guitar. On side two Gary Husband, (an original member of the IOU 
band) played drums, Gary Willis was on bass and Alan Pasqua played some keyboards. The 
first line up is the one we're touring with at the moment, and we're just off to Japan. 


Hopefully, we're going back to the States to record the next album, which I'm really hoping 


will feature the SynthAxe."? 


And as he had hoped, the next album did feature the SythAxe; a brand new midi-controller 
built as a guitar synthesizer. Holdsworth was particular interested in using this instrument in 
his music since it allowed him to produce notes, timbers and textures in a way that was 
impossible on the guitar. (Read more about the SythAxe on in chapter 2.) The 1986 release, 
Atavachron, had only one track with vocals and this time by a female singer; Rowanne Mark. 
At allmusic.com John W. Patterson gives the following description of the album; “This 
release offered a semi-progressive symphonic element and served to ever stretch the 
boundaries of jazz fusion. Beautiful female vocals in one song framed by surrealistic visual 
musicks of the SynthAxe and keyboardy leads by Holdsworth may have turned guitar fans 
off, but this effort is clear evidence of the genius Holdsworth was demonstrating release 
after release. And as expected, Holdsworth continued to strive for that reed voicing and 


phrasing on his guitar solos, which merely pushed him to his best.”* 


Though his use of the SynthAxe was received modestly by some, he was not about to make 
the instrument a one-album feature. On his next release, Sand (1987), he dedicated almost 
the whole album to his new favorite instrument. Since he had just recently received his first 
SynthAxe when recording Atavachron, Holdsworth was eager to show a greater competence 
with the instrument on this next release. Sand was also his first album without any vocals. As 
he explains in a 1987 interview with Bill Milkowski for the magazine Guitar World, this was a 


conscious and strategic decision. 


1 http://ofeuillerat.free.fr/documents/itw/Marten9620itw962085.html 
13 http://allmusic.com/album/atavachron-r9406/review 
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"One of the problems that we've had over the last few years (. . .) is that nobody can tell me 
what this music is. For example, a jazz radio station will be reluctant to play any tracks from 
any of my albums, which is a drag, because they're playing music that is, in my opinion, far 
less jazz than what we do. They play this funky processed stuff and these kind of easy- 
listening things, which to me have nothing to do with jazz. And adversely, the rock stations 
won't play my music because they think it's too jazzy. So we don't get either, which kind of 
leaves me in this noman's land in the middle. So I'm now trying to get away from that and 


see if we can get over more with the jazz audience by doing all-instrumental music." ^ 


In chapter three I will go more into detail regarding the album and present an analysis of one 


of the tracks; "Pud Wud". 


Many would argue that Holdsworths discography reached its peak with the release of his 

next album, Secrets (1989). Although he plays the guitar much more on this album than he 
did on Sand, the music remains largely based on the SynthAxe. A continuing dislike for the 
guitar reaffirmed his commitment to the midi-controller as he explains in a 1989 interview 


with Matt Resnicoff from Guitar World ; 


"| think I've made a lot of progress with the SynthAxe on this record. The longer | play the 
thing, the more comfortable it becomes and the more it becomes a part of my playing. Now; 
| enjoy playing it even more than guitar, because guitar poses a different set of problems that 
I've been battling with one way or another for years. On the one hand, | had to use distortion 
- quite unnatural to a percussive instrument like a guitar - to get the kind of sustain and vocal 
quality | wanted from my instrument. At the same time, I'm left with the schzzhhhh of it all. | 
find that | leave a lot more holes and pauses in my playing with the SynthAxe, whereas with 
the guitar's sustain, there's always some kind of note hanging on. (. .. ) That | don't like, 
because | realize I'm actually being pushed into something that | don't want to do, by the 


instrument." ? 


His confidence with the SynthAxe, however, allowed him to produce an album that did not 
go unnoticed. Vincent Jeffries writes for allmusic.com; "In addition to Secrets' technical 
accomplishments, Holdsworth contributes some of the most inspired songwriting of his 


career. The instrumental choruses are subtle and fluid, and the vocal lines on "Secrets" 


* http://www fingerprintsweb.net/ah/press/gw0687.html 
2 http://ofeuillerat.free.fr/documents/itw/Guitar%20World%20itw%2089.htm| 
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(performed by Rowanne Mark) and "Endomorph" (Craig Copeland) surpass earlier 
Holdsworth-penned efforts with their touching lyrics and melodies. Simply put, this 1989 
Enigma release is a triumph, the final contribution to the artist's seminal '80s collection that 
includes Metal Fatigue and Atavachron."!* 

Although his solo career had produced many critically acclaimed albums, the nineties did not 
bring him the same recognition as the eighties had. In 1992 Wardenclyffe Tower hit the 
shelves, but neither Holdsworth nor the public was completely satisfied with the result. 
Being a relentless perfectionist, Holdsworth was mainly unsatisfied with the mixing of the 
album, but chose to release it anyway. “Well, | like some of the music on it. | thought all the 


»n17 


guys played really great on it. As | said, the only thing that let it down for me is the mix. In 


his review of the album for allmusic.com, Daniel Gioffre shares his take on the compositions; 
"Despite the all-star cast of characters, there are certain peculiarities to Wardenclyffe Tower 
that prevent it from being numbered among Holdsworth's best work. (...) There is something 
formless about this album, something that blurs the tracks together in a meaningless way. 


Holdsworth has always been more of a distinctive than a strong composer, and the batch of 


n18 


tunes that he contributes here is not very compelling.” One interesting aspect of 


Wardenclyffe Tower is that he plays a lot less SynthAxe on this album. In an interview by Anil 


Prasad published on the website innerviews.org, he explains why. 


“There's a number of reasons, but the most important reason is that | was getting to a point 
where | was going to abandon playing the guitar altogether and only play the Synthaxe. (..) 
What | got afraid of is that | tried to keep in contact with them [Synthaxe Inc.] about any 
future things that they wanted to implement and Ideas that | had about modifications and 
improvements. The barrier broke down and in the end and right as it is—this moment—they 
don't exist at all. There's maybe two or three guys on the whole planet that could probably 
fix one. (..) So you can see, that's a scary situation to be in if that was the only instrument | 


played!”!° 


Still, he was not about to abandon the SynthAxe all together and the instrument is also 


heavily featured on his following album, Hard Hat Area (1994). This album continues in the 


1 http://allmusic.com/album/secrets-r9408/review 

17 http://therealallanholdsworth.com/allansinterviewinner.htm 

18 http://allmusic.com/album/wardenclyffe-tower-r181162/review 
1 http://therealallanholdsworth.com/allansinterviewinner.htm 
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style of the previous release and Holdsworth, reluctant to choose a favorite, refers to this as 
one of his best albums. “I couldn't choose between say Hard Hat Area, Secrets, or The 16 
Men."? Hard Hat Area was also going to be the final album containing original composition 
in a steady stream of albums since the first IOU record. In 1996 None too soon became his 
first, and till now only, cover album. In chapter three | will present the story of the 
circumstances regarding the release, as well as an analysis of his version of Coltrane’s 


“Countdown” from his legendary album Giant Steps (1959). 


In 2000 Holdsworth released what is still today his most recent solo album; The Sixteen Men 
of Tain. With the bass guitar being replaced by double bass, and drummer Gary Novak 
playing in a more traditional jazzy character, this album represents a decisive shift with 
respect to overall sound. Many of his fans regard this as his absolute best musical effort and 
once again he enjoyed the praise of critics. The Sixteen Men of Tain will also be subject to a 


more detailed review in chapter three, as well as an analysis of the title track. 


Since 2000 Holdsworth has contributed on several recordings and albums, but has not 
released any new solo album. It is unsure when we can expect anything new from 
Holdsworth, but in a January 2010 interview with Jazz Times we learn that he is finally 
working on his next solo album. It also seems that he has no intentions of doing another The 
Sixteen Men of Tain. “It's got considerably more energy than the last couple of records | did. 


(..) It's actually pretty aggressive ... for an old geezer.”* 


2 http://www therealallanholdsworth.com/allansinterviewlogix.htm 
2 http://jazztimes.com/articles/25455-allan-holdsworth-once-upon-a-lifetime 
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Chapter 2: The principles 


2.1 Jazz in theory 

Most musicians regard music theory as a mean to understand the structure of the music 
they play in order to be able to recreate and articulate new ideas that work in the context of 
their respected musical tradition. However, speaking of a theoretical approach can easily 
give an unfortunate implication that we are dealing with a clear, established system that has 
no room for personal alteration or adjustment. This is not the case. Author Mark Levin writes 
about the relativity of a theoretical system for jazz music in the introduction to his book The 
Jazz Theory Book: “There is no one single, all inclusive “jazz theory”. In fact, that’s why the 
subject is called jazz theory rather than jazz truth. The only truth is the music itself. “Theory” 
is the little intellectual dance we do around the music, attempting to come up with rules so 
we can understand why Charlie Parker and John Coltrane sounded the way they did. There 


are almost as many “jazz theories” as there are jazz musicians” (Levine 1995:187). 


Since music theory is created as guiding lines for musicians, the nature of any musical genres 
or tradition will naturally set the premise for the formulation of its own theory. Examples of 
this include established musical schools of thought and theoretical disciplines both within 
and outside the academic music education system. Many musicians have benefitted from 
studying the extremely challenging rhythms of African music, where polyrhythm is 
represented more than in any other musical tradition. In India we find another unique 
tradition for classical music where small ensembles with native Indian instruments, and not 
to mention improvisation, represent a vital aspect. This music is underpinned by a very 
sophisticated musical theory, with clear “rules” for the creation and development of both 


melodic and rhythmic structures.” 


The most well-known and recognized theoretical system within any musical tradition is that 
based on the western classical music. The educational form of which this system has been 
taught the past hundred years is in large degree based on the music of pioneers within 
composition of early classical music like Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) and 


Johan Sebastian Bach (1685-1750). Although this discipline has been mainly reserved for the 


n Inspired and based on "Creative rhythmic concepts for jazz improvisation" by Ronan Guilfoyle, 1999. 
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classical tradition; it has had a profound impact on jazz music. Paul F. Berliner writes about 


this in his book celebrated book “Thinking in jazz”: 


Besides the jazz community’s own institutions for learning, improvisers have benefited in 
varying degrees from colleges, universities, and conservatories. From the earliest days of jazz, 
influential artists have studied classical music at private conservatories or acquired technical 
performance skills from teachers with conservatory or academic backgrounds. (..) Ultimately, 
associations between jazz artists trained by ear in African American music and those with 
additional academic training blend differing worlds of musical knowledge , thus contributing 


to a mutual artistic exchange that continually enriches jazz tradition (Berliner 1994:55). 


As the tradition developed through the years and new sub-genres of jazz was introduced, 
new ways of articulating the theory behind the music also played an important role. The 
most important contribution came in relation with the emerging modal jazz in the fifties. The 
book The Lydian Chromatic Concept (often shortened to LCC) by jazz musician, composer and 
theorist George Russell was first published in 1953, offering a new and different perspective 
to the functional harmony that still today sets the premise for most educations of music 
theory. Much of the basic idea of LCC is to regard the Lydian mode (this term will be 
explained later in the chapter) as the center of the tonal system, in the same way that the 
traditional major scale, also known as the lonian mode, is generally perceived, and to 
redefine the way we think of chord-progressions. On the website allmusic.com Richard S. 


Ginell offers the following description of George Russel and the LCC: 


While George Russell was very active as a free-thinking composer, arranger, and bandleader, 
his biggest effect upon jazz was in the quieter role of theorist. His great contribution, 
apparently the first by a jazz musician to general music theory, was a book with the 
intimidating title The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization, where he concocted a 
concept of playing jazz based on scales rather than chord changes. Published in 1953, 
Russell's theories directly paved the way for the modal revolutions of Miles Davis and John 


Coltrane.” 


Although Holdsworth has not credited The Lydian Chromatic Concept, or modal jazz at all, as 
playing any major part in the development of his personal style, there are many reasons to 


suspect the impact the modal concept has had on his music and theoretical principles. If we 


23 http://allmusic.com/artist/george-russell-p79540/biograph 
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disregard the fact that one of modal jazz biggest representatives, John Coltrane, has been 
Holdsworths biggest inspiration and strictly look at the structure of his harmonic system, it is 


still clear that he has a modal approach to playing music. 


In this chapter we will take a close look at the theoretical principles behinds Holdsworths 
music, and how these ideas came to be. To get an understanding of how his unique system 
gives the music the characteristic sound, we will also examine some aspects of the more 
traditional music theory. This includes the basic structure and intent of functional harmony, 
with respect to chords and the individual notes role in each chord. Furthermore we will 
examine how the concept of modality differs from the functional harmony and how the 


modal jazz benefited from this new ways of approaching the use of chords and scales. 


Most importantly we will examine Holdsworths own harmonic system and see how it relates 
to the previous mentioned schools of thought within the subject of music theory and 


relevant musical elements that are common between them. 
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2.2 The traditional concept of scales and chords 


2.2.1 Basic structures in music 

In order to understand harmonic structure in western music it is essential to know exactly 
what a scale really is. We will therefore take a look at the basic structure of music presented 
through traditional theory. Countless books have been written on the issue, and it should be 
emphasized that it is neither my intention nor the purpose of this paper to give reference to 
all aspects of traditional music theory. Nor is it an alternative to reading an instructional 
book on the subject. It is, however, my goal to provide the reader with a simple summary of 
how scales and chords relate to each other, and give a functional context to the further 


subject of Allan Holdsworths own thought on the matter. 


In western music we have divided the octave into 12 notes with equal distance between 
them. This is called a chromatic scale, a scale that includes all notes. In example 2.1 we see 
the names given to each of these notes, though these names sometimes change depending 


on the musical context. 


Example 2.1 


C CH D DH E F Fi G Gi A AH H 


It is hard to give all these notes a significant role in a single piece of music, and still provide 
the tonal sensation that characterizes our musical tradition. And so, composers and 
musicians have throughout history chosen certain notes which together creates the building 
blocks for their music. The collection of these notes is known as a scale. Although there are 
as many scales as there are possibilities to subtract certain notes, one scale in particular has 
been used far more than any other. In example 2.2 we see how the chromatic scale has been 
structured to what we today know as the major/minor-scale. It must be noted that the 
nature of a scale is not defined by the notes that are present, but by the distance between 
these notes. In this way each scale can be constructed in 12 different ways, by moving the 
distance between all notes in a parallel manner. Each scale has traditionally one root note 


and the name of a scale is based on the name of this note. For example the scale in example 
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2.2 is known as a C major scale. The distance between notes are detectible through the 


space created by the absent notes. 


Example 2.2 


In musical notation, one octave of the C major scale is presented as following: 


Example 2.3 


e- 
C major: 1 2 3 4 5 6 7 8 


Traditionally we give a certain number to each note of a scale, to make each "building 
block" easier to identify and thereby help to see the musical structure as a whole. Be aware 
that number one and number eight is the same note. Each note has a unique role to play, 
and so it is important to be aware of the identity of each note. By switching the role of "root 
note" to another of the scales notes we see that a different structure of intervals occur 
between some of the notes. In other words, we can create seven different scales within the 
major/minor scale. But these new "scales" are not referred to as scales; but as modes within 
the scale. The different modes as named (1) lonian, (2) Dorian, (3) Phrygian, (4) Lydian, (5) 
Mixolydian, (6) Aeolian and (7) Lokrian. These are also referred to as "second mode", "third 
mode" ECT. If the rote note in the music is for example the number 6, we know that the 
music is based on the Aeolian mode. The Aeolian mode is better known as the minor scale, 
and the lonian mode (1) is known as the major scale. These two modes make up the duality 
of the western music, that most often base itself on either minor or major tonality. Since 
these to modes are used significantly more than any other, the scale in question is often 
referred to as the major/minor-scale. Although major and minor are modes within the same 
scale, they are generally referred to as minor scale and major scale, and creates the 


foundation for music in minor or major tonality. 
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Let's take a look at the chords vital role as part of the overall musical expression and how 
they are generally structured. Since chords will prove to play a key role in what makes 
Holdsworth’s sound so characteristic, it is important to get some insight into the general 
school of thought regarding this and how his principles differ. Chords are generally used to 
create a certain harmonic landscape that either set the premise for the melody, or help to 


give a melody an appropriate harmonic context that enriches the musical expression. 


Although chords are often basically a number of notes from a certain scale played 
simultaneously; there are a number of “rules” that speaks to how they should be structured. 
First of all; there should be one main note, commonly known as a root-note. This note will 
set the premise from the rest of the chord and can therefore be perceived as the absolute 
most important note in a chord. This note is most often the lowest note in the entire musical 
structure, and is mostly played by the bass instrument in the ensemble. If there is only one 
instrumentalist playing he will be sure to include the bass note in the music, as long as it is 
an instrument that allows for multiple harmonic layers. The next important note in a chord is 
referred to as “the 3rd”. Since we tend to give each note of a scale a certain number, starting 
with “1” at the root and giving each note a higher number as we follow the scale 
ascendingly, we refer to each note by their number. You will notice that throughout the text 
these numbers will be written as gl qu, 5% and so on. This is to give a clear distinction 
between references to notes and other occasions where the words “third”, “forth” and 
“fifth” appears in any context. The importance of the 3% is grounded in its role to be the 
most important indication of whether it is a major or minor chord. If it is four half steps 
above the root the note is a major 3" and therefore makes the chord a major chord. If the 
3" is three half steps above the root, it is a minor 35, making it a “minor chord”. The last of 
the basic notes in a chord is the 5". This note is almost always found seven half steps above 
the root and serves the purpose of giving the chord a fuller sound, as well as helps identify 
the root note of the chord. In classical music these three notes makes up the general chord 
structure. In jazz however there is a fourth note included in the perception of “basic chord 
structure”; the 7°". This note is also important in both giving body to the sound as well as 
contribute to a sensation of minor or major tonality. As with the 3" it bears the distinction 
of being one of the two. A major 7° is found 11 half steps over the root, or easier; one half 


step below. The minor 7°" as found 10 half steps above the root, or two half steps below. 
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There is a synchronicity within the major/minor scale in the fact that if the chord is minor 
both the 3” and the 7°" will also be minor. Same with most major chords; if the 3" is major, 
so is the 7°". The exception however is if the chord is a “dominant chord”, in other words if it 
has a strong sensation to lead towards the chord found 5 half steps above, or 7 half steps 
under; than it has a major 3" and a minor 7°". All in all there are generally seven different 
chords in the major/minor-scale, one for each note. In example 4.4 we see an eight chord 


displayed; this one is identical to the one found on the first step, only an octave higher. 


Example 4.4 


Cmaj Dm? Em? Fmaj? G/ Am? Hm?5 Cmaj 


C major: 1 2 3 4 5 6 7 8/1 


As we can see in example 4.4 the four notes we have talked about, the root, 3m 5th and 7” 
is actually every other note in the scale when counting ascendingly from each root note. 
Although these are the most common notes to be found in chords there is also possibilities 
of expanding the harmony. And even thou there are thousands of different ways of doing 
this, the main principle is actually quite simple. In the same fashion that we have included 
every other note from the scale when creating the chord, we can now continue to regard 
further notes into the chord as shown in example 4.5. Although there are certain notes that 
sometimes are altered by choice of the musician, the principle remains sound. It is common 
to refer to these higher notes in the chord not by 2"5, 4°" or 6", but rather 9%, 11" and 13*. 
When this many notes are included in the chords, it is often necessary, especially for 
guitarists, to exclude a few notes in order to be able to play it on the instrument. Another 
motivation for leaving out notes may also be that too many notes at the same time do not 
always serve the music in the best way. It is therefore important to have an idea of how to 
go about making this reduction. This depends very much on what other musical element are 
included in the overall musical structure. If there is another instrument in the ensemble 
playing chords, you may generally exclude or include whatever you feel like, since the 


harmony is already accounted for. If you’re playing solo, though, there are a few things one 
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should be aware of; the root and the 3" are always very important. In popular or classical 
music the third note to not be left out is the fifth, but in jazz the seventh may be regarded as 


more important. 
Ex: 4.5 


Cmaj!3 Dm3 Emi39 FmajBé G3 è Amibe  HmiBbsóbGIB/p CB 


e) 

C major: 1 2 3 4 5 6 7 8/1 
When a number of chords are played after one another, as in most song, we refer to this as a 
chord progression. Giving the chord from the first step of a scale, also known as the tonic 
chord, a central role in the progression is the key to giving the listener a clear feeling of the 
tonality of the music. To help establish this feeling chord progressions are often build around 
cadenzas. This is most basic framework of the harmonic structure of functional harmonic 
music. In the classical tradition the most regular cadenza consists of the progression; 1— 4 — 
5 — 1 (see example 4.5 for numbered chordal oversight), while in jazz the most common 
cadenza is 1-2 —5 — 1, often referred to as a 2— 5 — 1 progression since the phrases often 
starts on the 2™ chord. Of course, this only represents the very basic of structures, and so all 
other chords are frequently included in order to build longer and more interesting 


progressions. 


When improvising melodies over music one can basically use any note from the scale which 
the music is based on, with preferably a little extra attention paid to the notes that are 
featured in the specific chord that is played at any given time. If an entire song is based on 
just one scale, with no alterations of any notes, you may in other word stick to that one scale 
in your improvisation. This is however rarely the case in jazz music, and so it is necessary to 


address the aspect of modulation. 


Modulation is a change of tonality within a piece of music. In other words; the music 
changes the scale which the melody and harmony base itself on. This creates a whole new 
set of challenges with respect to improvisation. Not only is it necessary for the improviser to 


know what the new tonality is, it is also important to determine if a chord is fourth or fifth 
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etc. in the scale. This will help him or her to find the appropriate mode of a scale to use for 
improvisation, give information on what notes to emphasize and what notes that can or 


should be altered. 


A quick summary before we go any further; The major/minor scale provides seven notes that 
sets the basic premise for what chords and melody notes that can be used in a musical 
structure. An improviser can use any of these notes, but should keep some focus on the 
notes that are featured in, or sound best with, the chord played at that specific time. Any 
alteration in chords should be matched by a similar alteration in the scale used for 
improvising. A complete change of scale is called a modulation and any harmonic elements 


in the music must thereby be adjusted to the new tonality. 


2.2.2 Playing chromatic 

Playing chromatic means to include notes that are not originally in the scale. This is most 
often executed through a stepwise movement between two scale notes as shown in 
example 2.6. For the effect of chromatism to work in the traditional sense it is vital these 
notes resolves themselves upward or downward to scale notes within a short moment, if the 
listener is not to perceive the notes as “too strange” or “wrong”. The use of this effect has 
been around for hundreds of years in the classical music, but was heavily introduced in the 
bebop period in the early 1940s with Charlie Parker leading the way. By preceding any scale 
or chordal note with one of the two neighboring chromatic notes the soloist suddenly have 


all twelve notes in the western musical system available for improvising over any harmony. 


Example 2.6 
ote 
Cdur 1 PN 2 PN 3 4 PN 5 PN 6 PN 7 8 
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2.2.3 Playing modal 

In the beginning of the 1960’s the modal jazz changed the way musicians approached music 
both in terms of composition and improvisation. In the previous eras of jazz the musicians 
have played over the harmony of each chord as they pass by. In example 2.7 we see an 
excerpt from a pre-modal John Coltrane’s composition called “Countdown”. This song will be 
subject for further analysis later in the text, but we can already see that it modulates no less 
than three times the first four bars. In other words the improviser must use four different 
scales within this first phrase. With chords flying by this fast it is only just enough time to 
play a few notes per chord, and so the improviser will often end up prioritizing just a few of 


the chords most vital notes. 


Example 2.7: "Countdown" 


Example 2.8: "So what" 


Dm? Dm? Ebm” Dm? 


In example 2.8 we see the first four bars of the song “So what”. This song is the first track 


from the album that has been credited for setting the stage for modal jazz; Miles Davis’ Kind 
of Blue. It should be noted that in addition to the repeating chords the tempo is very slow. In 
Mark Levin’s’ the jazz theory book we find a very simple description of what modal jazz really 


”25 In essence this absolves the tradition role of functional 


is; “Few chords, lot’s of space. 
harmony and opens for new voicings and more abstract use of tonal material. Instead of 
using the major-minor scale as an overall source for long strings of chords, the composition 


is often based on just one chord from the scale without contextualizing it in reference to 


24 Source: Real Book. 
? Mark Levine, The jazz Theory Book 1995:29 
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other chords. The different modes we spoke about earlier have now become different 
potential tonic chords of their own, with the music spinning around all the harmonic 
possibilities without the musician being preoccupied with the function off either any specific 
note of chord. To make this possible the bass provides a strong harmonic foundation with 
the root note, or sometimes the 5%, playing the undisputed central role. In other words a 


modal tune can be in a Dorian tonality or a Lydian tonality and so on. 


We have now looked at different important subjects within the established musical theory. It 
must be noted that that it takes a lot more than a few pages to master both the 
understanding as well as the usage of these principles. As earlier mentioned it is only my 
intention to create a common frame of reference between the author and the reader so that 
further musical discussions can be measured up to these basic principles of each musical 
element. In the following pages of this chapter we will take a close look at what Holdsworth 
describes as his own system and contextualize it with regards to the tradition approach to 


composing and improvising. 
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2.3 Holdsworths theoretical approach 


2.3.1 His view on musical structures 

To get insight into the thought process of Allan Holdsworth we need to examine some of the 
literature published regarding his playing, as well as taking a closer look at the different 
elements that is being discussed in these texts. Not much have been written about him and 
even less focus have been given to the theoretical and technical aspect of his unique way of 
playing music. Holdsworth himself has shown to be very reluctant to share his concepts in 
any form, and speaks only in very general terms, constantly emphasizing his opinion that 
people should do their own thing and figure out their own way of approaching music. 


Although this might be true we do continue our quest to uncover the secrets behind his 


playing. 


In an article by Gianluca Corona posted in the monthly magazine Guitar Techniques we find 
the following description of Holdsworth: “Regarded as unique and uncompromising, Allan’s 
style relies on a complete knowledge of the fret board and a deep understanding of 
advanced music concepts allied to a mind-blowing technique. Unlike the vast majority of 
fusion players, his music doesn’t pay huge tribute to the jazz tradition, nor does there seem 


to be any blues involved.””° 


With jazz and blues not being vital components in his playing it might be hard to imagine 
where the influence to his fusion-style music may have originated. In an interview by Darrin 
Fox done for the magazine Guitar Player he clarifies this on response to a question regarding 
what his compositional influences are: “Most of them are classical composers such as Ravel, 
Debussy, Stravinsky, Copland, and Bartok— particularly his string quartets. | still can't listen 
to Debussy's “Clair de Lune” because, if | do, I'll cry [laughs]. | can't get past the first two 
bars. It's really weird, man. It tears me up. What | took from those guys was how their tunes 
make me feel in my heart. It's about the emotion, rather than what the piece actually is. | 
think that's because | want to be influenced, which is a whole lot different than trying to 


work out precisely what someone is doing.”*” 


% Guitar Techniques spring 2010 page 62. 
2 http://www therealallanholdsworth.com/allansinterviewgp.htm 
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When listening to the Debussy’ s “Clair de Lune” it is not far-fetched to experience this as 
closer to much of Holdsworths own music than a lot of jazz-rock. But if his skills in composing 
and improvising did not develop through any analysis of this music, it still does not answer 
any question to where his theoretical and practical abilities originated. In one of his few 
publications on the issue, Just for the curious (1993), he talks about his approach to learning 
how to improvise over chord changes, and describes a process that is significantly different 


from any traditional way of learning music: 


“| guess | started out trying to figure everything out by using math. So | started out using a 
fixed number like, say, number one. Because of the transposing nature of stringed 
instruments you can transpose real easy, something you can’t do on other instruments. So | 
figures if | just started out with, say, five note scales than | could just permutate them all. Like 
one through five, then one two three four six, one two three four seven etc. through to 
twelve. And then I'd do the same with six notes, seven notes, eight notes, nine notes. And 
then | catalogue them and filed them away, and threw away all the ones that had more than 
four semitones in a row, in a straight row. And | just analyzed them and looked at them till | 
could see chords within them. And then | realized that the way | think about chord is they're 
just parts of the scale that are played simultaneously, and as the chord changes go by | don't 
so much think about the static chord-voicing staying or changing. | just see, like, the whole of 
the notes on the neck change. And | guess, for me, the only thing that makes one scale 
different from another is not the starting note; it’s the separation of the intervals. For 
example if it’s a D minor/major seventh scale, the name that | give to a scale is only a means 
of identification. It's for no other purpose. So when I think of that scale, | don't think of it as 
starting on D. I think of it as; it starts on the lowest available note on my instrument, which 
would be an E and the highest available note, which would be another E, the high E. So that’s 


basically how I think of scales.” 


Not even the aspect of learning chords happened in an ordinary fashion. Although 
Holdsworth was determent to do things his own way his father who was a piano player 
taught him much about both chords and scales. Holdsworth speaks of this in an interview 
with Bill Milkowski for the magazine Jazztimes: “But since he wasn’t a guitar player, he 
couldn’t tell me how it was supposed to be done on the guitar,” says Allan. “And | guess 


that’s how | developed such an unorthodox technique. | learned things from the piano and 


28 Just for the curious CD; track 2. 
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figured out on my own how to transpose those ideas onto the guitar. And | just acquired this 
dexterity through constant repetition and practice. | didn’t know it wasn’t supposed to be 


done that way, it just seemed perfectly logical to me.””” 


As product of an unorthodox way of learning chords and scales, in addition to finding his 
main influence in music that is not related to the jazz or blues, his music was always bound 
to end up sounding a different from everything else. Let's now take a closer look at the main 
musical elements; scales, chords and rhythm. In addition to this we will learn more about 
one of the main characteristics in his music; his legato sound, as well as the equipment used 


to create the sound. 


2.3.2 Scales 
In few cases is there so much and so little to say regarding one and the same subject, as 
when we're talking about Holdsworths own musical theory. It is actually possible to 


compress the essence into this one short statement; 


Any collection of five notes or more can be seen as a scale, and when playing any of 
the notes simultaneously, this creates appropriate chords to go with this scale. No 
scale or chord has any particular function in relation with any other, but all are 


tonic in their own tonality until a new scale is introduced. 


We have already learned that he gained oversight into different scales using mathematical 


permutation. On the website thefreedictionary.com we find this definition of the word: 


per: mu-ta-tion 
1. A complete change; a transformation. 
2. The act of altering a given set of objects in a group. 


3. Mathematics A rearrangement of the elements of a set”? 


2 http://jazztimes.com/articles/20372-allan-holdsworth-one-man-of-trane 
? http://www.thefreedictionary.com/permutation 
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In the context of scales, permutation will in other words mean to rearrange which of the 
twelve notes in the chromatic scale that is to be used in a hypothetical scale. In example 2.9 


we see how Holdsworth goes about doing this. In 


Example 2.9 


construction of a pentatonic scale, meaning a scale 


Available notes: 


with five notes, the potential for different variations 123456789101112 


are anything but small. Using a factorial formula to 
Possible pentatonic scales: 


calculate how many pentatonic scales that can 12345 
extracted from 12 notes the answer ends at 792. ] a > 6 
After that one has to identify all the ones where the 1234 
interval pattern is identical, in addition to i A 
Holdsworths own dismissal of any scale that includes : : : 1 
four or more notes in a straight row. When this 123 


123 
123 
remains; to identify the scales that are most usable 123 


123 
and sound best. Holdsworth has then done this with 123 


123 


whole process is done for, the most important thing 


6-, 7-, 8, and 9-note scales, some of which need two 


or three octaves to complete themselves. According ETC. 
to a video posted on YouTube by guitarist and online teacher Pebber Brown, claiming to be a 
friend of Holdsworth, he has them all written down in something he calls "The phonebook 


from hell?! 


When being presented with this method of figuring out scales, it is easy to get carried away 
and to assume that he constantly uses some strange scales that bear no resemblance to the 
music we are used to hearing. This is not the case. Although his music distinguishes itself a 
great deal from any other, he is also a product of our society and been subjected to the 
same western culture as any of us. This becomes clear in the instructional book, Just for the 
curious, where he presents what he considers to be the 10 most usable scales. An additional 
five more scales have been added in the book, probably after the recording of the 
video/DVD-version which is called simply Allan Holdsworth. All these scales will create the 
basis for the harmonic analysis later in this thesis. But first; let's take a look at them as they 


are presented in the book: 


31 http://www.youtube.com/watch?v=R cO2YoOWHM 
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Example 2.10 


Seven Note Scales: 

Scale #1) C Major/D Minor/G7 

Scale #2) D Minor (maj7) - (D Melodic Minor) 
Scale #3) A Minor (maj7,^6) - (A Harmonic Minor) 
Scale #4) A Minor (maj7,#4) - (E Harmonic Major) 
Scale #14) C Dominant (#9) 


p 


dded Tone “Jazz” Scales (Eight notes): 
e #6) Bb Jazz Major (add #5) 

e #7) C Jazz Dominant (add 57) 

e #8) B Jazz Minor (add ^7) 

ale #9) A Jazz Minor (add ^6) 

e #11) D^ Jazz Minor (add #11) 


OO 
ooo 


Cn €» C» Ch Ch 


OOO 
Q 


Q 


Added Tone “Jazz” Scales (Nine notes): 
Scale #12) C Jazz Dominant (add >3 and 47) 
Scale #13) C Jazz Major (add ^3 and ^6) 


mmetrical Scales: 

e #5) Gt Diminished - 1/2,1,1/2,1,1/2,1, etc. 
#10) Symmetrical - 1/2,1/2,1 1/2,1/2,1, etc. 
#15) Whole Tone - 1,1,1,1,1,1, etc. 


£n € C) uM 


O 00 


It should be noted that the articulation of these scales through traditional terminology is 
done by the editor to make the information accessible for the general public. Holdsworth 
himself explains in the video that he uses special symbols to identify each scale; symbols that 
has no meaning to anyone but him. Still, we can clearly recognize the main structure of the 
scales from those found in traditional music theory. What is actually not articulated 
thoroughly in the list is that every minor scale is actually melodic minor (major 6° and major 
zy if nothing else is noted. This is of course with exception of the first scale, which is a 


traditional major/minor-scale. 


Some of the scales in question are particularly known for giving Holdsworths music some of 
its characteristic sound. Gianluca Corona writes mentions this in the article from Guitar 
Techniques: "His note choice is often dependent on unusual scales and modes such as a 
melodic minor with a sharpened fourth (formula — R 2 b3 #4 5 6 7) used over minor chords. 
Alan also uses chromatic ideas that when mixed with altered scales imply an almost atonal 
sound." The scale described in this quote is actually “scale #4” in the list from example 2.10, 
and he confirms his fascination with it in the included CD containing sound extracted from 


the video/DVD-version; "I like this scale. A lot." 
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Although Holdsworth claim to dismiss any scale with more than four semitones in a row, he 
sometimes adds chromatic notes to the lines that do not appear in any scale he uses at the 
time. This is not stated in any interview or texts, but can be concluded from the simple fact 
that he at times plays long chromatic lines over one chord. This can often make the 

identification of the scale through analysis somewhat difficult, but only emphasizes the fact 


that he is prepared to do whatever he likes as long as it sounds great. 


Some of the scale mentioned in the example is referred to as a major scale or a dominant 
scale, but this is not how Holdsworth himself think of them; “I always relate them to the 


d »32 


closest minor in my hea This might be some of the reason why his music is known for its 


dark melancholy, and why even many guitarists from the metal-scene enjoy his music. 


Another major contribution to his the characteristic of his music is the way he forms his 
phrases. Not choosing the traditional way of organizing his lines, he tries to “juggle the notes 
around” in new ways. In an April 1987 article from the magazine Guitar, Wolf Marshall 
writes: “Holdsworth is a master of line form permutation. In his style, myriad concepts of 
melodic invention and variation co-exist to color and define his unique improvisational 
approach. He has a penchant unusual and often angular melody lines with unexpected and 


unpredictable ranges and resolutions.”53 


As a concrete tip for improvisation, presented in his instructional book (1993), Holdsworth 
encourages guitarist to play more than three notes in on one string as a way of breaking 
away from any pattern. A direct result of playing scales in this fashion is that you will have to 
change your position of the neck constantly to avoid repeating notes. In general, many 
guitarists choose to play two or three notes per string when playing scales in order to stay in 
one “position”. This requires less movement and easily gives the player access to two 
octaves of notes. However, many encounter the problem of not being able to break away 
from these patterns and end up repeating the same musical motives over and over. In this 
sense Holdsworths method is a step towards what he encourage to be the main goal; to be 
able to see all the scale-notes on the neck as they were all lit up, and to identify and extract 


chords and melodies from them. 


" Just for the curious CD; track 6. 


ae Guitar, April 1987 http://ofeuillerat.free.fr/documents.html 
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2.3.3 Chords 

As opposed to many other guitarists, Allan Holdsworth rarely plays traditional “riffs”. When 
he’s not soloing, he seems to prefer playing chords and letting the top note be perceived as 
the melody. In many cases the melody might be less important than the feeling of each 
voicing and the sensation of the changing tonalities. In the last few pages we learned that he 
relates everything to the closest minor, and that he almost consistently uses the melodic 
minor, often sharpens the forth. In Corona’s article from Guitar Techniques he tells of the 
effect this has on the music; “Chords built upon this scale [the melodic minor with 
sharpened fourth] really do sound very dark and dissonant, even more so when we look for 


closed voicings as Allan usually does.”** 


He is also famous for his unorthodox chords, where those close voicings sometimes creates a 
sound many do characterize as dissonant. There is however good reasons to assume that 
Holdsworth himself does not hear them as being dissonant. In the instructional book he 
gives us to examples of an E major seventh chord, comparing a fairly traditional voicing to 
one of his own; “Well, one of the things that might happen to you is if somebody says “Ok, 
play me an E major seventh chord”, which is a pretty primitive chord. And if you haven't 
been playing very long you might just play... (see Emaj7 in ex. 2.11). But that’s a really ugly, 
disgusting, dissonant sounding chord to me, so you could play another inversion of that; 


"35 In the illustration 


say... (see Emaj7/B in example 2.11), which sounds a whole lot nicer. 
below we see that the first chord is based entirely on thirds with the root note in the bass 
and the 7" as the top note. The second chord which Holdsworth suggests as a better 
alternative has the fifth in the bottom followed by the seventh, the third and finally the root 
note on the top. This creates two disadvantages though; one being that because of the fifth 
in the bass the chord is somewhat unstable without a bassist to play the root in the bottom. 
However that might not be a problem if the chord is not a tonic in piece of music based on 
functional harmony. The second disadvantage is the long stretch where the fourth finger 
(the little finger) will have to skip to frets. If the chords change rapidly this might create 
some problem for many guitarist. Finally we see a Emaj7/G# which is extracted from the 


transcription of “Countdown” in chapter three. In this chord we see an example of a typical 


Holdsworth chord with a close voicing. 


* Guitar Techniques spring 2010 page 63. 
si Just for the curious CD; track 14. 
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Example 2.11 


Holdsworth continues the discussion of the chord by underlining one of his principles; you 
could also just pick out any other four notes from the E major scale and play that. He 


explains in greater detail in his book; 


“People ask me a lot about chords and the way | think about chords, and the way | do think 
about chords is; | just think of them as being, say, members of a family. And | think of a four 
note chord for example, which most guitar chords are, as just being four members of a 
family. Say you have a, imagine a seat with eight family members on it and you say “Four 
stand up; Steven, George, Sarah, Winston”, or whatever, “Stand up!” And then you take a 
picture of those and that’s that particular chord, but their all members of that one family. So 
when I hear chords moving from one chord to another, | don't just hear the static voicing of 
that particular chord, although that may be important, in a head say for example. | see it 
more as being the families that changes; you change from one chord to the next. So, | just 
think of chords as being based on scales, so | try to hear the scale-shapes move, you know, 


from one family to the next as the chords go by.”** 


As a result of Holdsworths way of reformulating the structure of both melodies and chords, 
he is able to make even the most traditional scales sound strange and exotic. In example 
2.12 we see an illustration of chords all originating from the C major scale. This musical 
example is presented in his book, Just for the Curious. When hearing this short piece of 
music it is hard to imagine that everything happens diatonically within the scale, and that all 


these chords should be able to function perfectly as C major chords. 


38 Just for the curious CD; track 13. 
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Example 2.12 
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In 1985 a book with transcriptions of some of Holdsworths music was released under the 
fitting title; Reaching for the uncommon chord. The title bears witness to what everyone who 
has tried to play his music has experienced; the chords rarely feel comfortable to play. Still 
he emphasizes the importance of not taking the easy route to playing music; "Don't let your 
hands dictate what you think you can do. Take a look at those fingerboard charts and 
imagine your eyes, like, dancing on the notes that you wanna play. And then forget about 


whether your hands can do it or not; just try i 


2.3.4 Rhythm 

With a fresh new approach to both melody and harmony, Holdsworth clearly see no reason 
to be traditional when it comes to rhythm. Much of his music features changing time 
signatures, solos with challenging subdivisions, themes and melodies with unpredictable 
articulation and accents, and always a drummer with a refusal to give away too much of 
clear beat. Corona writes in his article; "Allan's lyrical solos are well supported by his 
astonishing knowledge and techniques. His instinct to play freely, with no recognizable 
pulse, or following odd numbers like seven, nine, five or eleven, makes his solos totally 
unpredictable, giving you a weird feeling that even a 4/4 groove would sound like there's no 
backbeat at all. On the top of that he can be very melodic, lying over long sustained notes 


and creating pure melodies that make his phrasing open up and breath." 


The rhythmical aspect of his music is very rarely discussed, except in transcriptions and 


analysis. This might be because the style of fusion and progressive music often relay on odd 


e Just for the curious CD; track 13. 
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rhythmical structures in their music. One can also speculate if not the progressive scene had 
a significant influence on his relation to rhythm in his own music. In an interview with Anil 
Prasad for the website innerviews.org he speaks of his time with the prog-rock band Soft 
Machine: “There was a lot of freedom in the group. Most of their pieces were quite simple 
harmonically, but they were in odd time signatures which was something going on at the 


time. | can't count anyway, so everything is in one to me, but | really dug i 


In example 2.13 we see a few bars of the guitar solo from “Pud Wud”, as an example of 
typical Holdsworth-subdivision. A complete transcription and analysis of the song can be 


found in the next chapter. 


Example 2.13 
F G : ni 
92 VELE 537 2 b h = - Rise from A with trem.b 
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H 6 A 


is http://www.innerviews.org/inner/holdsworth2.html 
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2.4 Making a different sound: 


2.4.1 Legato 

Allan Holdsworth is renowned for his legato style of playing the guitar. Although this applies 
to much of his musical expression in general, most attention regarding this has been given to 
the specific guitar-technical aspect of his execution of the legato. So let's examine how this 


technique distinguishes itself from the traditional way of playing notes on the instrument. 


When playing guitar it is customary to synchronize the left hand and the right hand in order 
to produce the desired note or chord. For each new note the left hand pushes down the 
string on the appropriate fret, and the right hand pluck the string with a pick or a finger. This 
pluck always creates a certain articulation of the note, and the time it takes for the finger or 
the pick to create the note may also result in a slight pause that adds to the articulation. 
When playing legato all the work is done by the left hand. An ascending note is produced by 
what is called as an “ascending slur” or a “hammer on”, where a finger ishammered on to 
the string in the appropriate fret and either produces enough vibration in the string to create 
the sound or simply changes the pitch without obstructing the vibration in the string. A 
descending note is done by the use of a “pull off”, or again “descending slur”, and is slightly 
more complicated to perform. The traditional way off doing it is to remove a finger while 
creating some tension in the string by pulling it slightly to the side before letting go. It is then 
vital that the player prepare for the next note in advance. A much less traditional way of 
doing it is to remove the finger without creating any tension in the string and instead 
hammering on a finger on the desired fret. This is referred to as a “hammer-on for nowhere” 
and is extremely difficult to perform in a convincing way. Guitarist and teacher Pebber 
Brown describes the difference of this two techniques in an e-mail sent to me regarding the 
subject; “Pull offs are a crude way of doing it. Its [hammer-on from nowhere] a similar thing 
but with much more finesse and grace. It's like fine Ballet instead of Drunken Stomping."?? 
Some people, like Pebber Brown, claim that this is how Holdsworth himself performs his 
legato, though this has to the best of my knowledge never been formally stated in any 
interview or literature by Holdsworth himself. In musical articles showing musical examples 
of how he execute legato in his playing the trend is simply to play four notes per string 


instead of three and with as few plucked notes as possible, preferably only when changing to 


3° Email from Pebber Brown 09.11.2009 
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a new string. In example 2.14 we see a typical Holdsworth-like way of playing a C major scale 


on the guitar. The lines show the use of legato on the instrument. 


Example 2.14 


— | [| 
Ve | | JT) 4 


The reason for his extensive use of the legato has however been stated in many occasions, 
and relates to his fascination with the horn. Allan speaks of this in his instructional video: 
“Well, | guess | started with the legato thing by accident, cause | didn’t really know what was 
happening, and... | always wanted to play a horn, so | guess subconsciously | tried to make 
the guitar sound more like a horn. (..) And that’s where the legato-thing came in because | 


just wanted it to be a lot more fluid than was natural for this percussive instrument to ber 


2.4.2 Equipment 

Legendary guitarists are often remembered as much for the 
guitar they play as the music they play.^! In Allan 
Holdsworth's case the use of his once signature Steinberger 
guitar, now out of production, has made it part of the 
Holdsworth-icon. On this guitar we find passive Seymour 
Duncan SH-AH1 Humbucker pickups and a white colored 
finish. With its headless neck and small body this guitar has 


made its appearance known in the musical scene. 


Allan Holdsworth with his Steinberg 
signature guitar. 


"9 Clip from the instructional video: Allan Holdsworth, 1992. http://www.youtube.com/watch?v=-iQnZ-gMd-E 
us Equipment info based on http://www.jazzguitar.be/allan holdsworth guitar gear.html 


44 


Another guitar he has taken to good use is one built by 
luthier Bill DeLap, again for Steinberger. As with all their 
instruments also this one is headless, though with a 


more traditional body with a natural wood finish. 


Later Holdsworth signed up with Carvin and there are 
today three signature guitars in production. The Allan 


Holdsworth Signature Series H2, HF2 Fatboy and HF2S 


Synth Access Fatboy have all some characteristic 


The slightly more traditional Steinberger 


. u 774 H 
features in common. They are all "hollow body" guitars, Bill DeLap. 


meaning that there is enough space within the body to 
provide the sound with a hollow and almost acoustic 
timbre. With Holdsworths wish of making the guitar 
sound as un-percussive and fluid as possible it is easy to 
see how this quality is appreciated. Other common 
features are the installed H22N and H22T humbuckers, 
as well as "jumbo frets" on the neck. Large frets ease 
the task of the legato technique and can provide a 
significant vibrato without too much movement in the 


left hand. 


As amplification he uses among other two 80 W 
Yamaha DG80 112 Digital Modeling Amps with the da with his Carvin signature 
speakers of the brand Celestion Vintage 30 installed. He 

uses one for the clean sound where he takes a crunch preset with very little gain and high 
master volume. The other one is used for his lead tone, where he use the lead one preset 
with various degrees of gain. He is also using the TriAmp MKII and the ZenTera amplifiers 


from Hughes and Kettner. 


Allan Holdsworth is one of the few to fully embrace the SynthAxe when it was introduced. 
This is basically a midi controller that bases itself on the idiomatic of the guitar, and can also 
be operated with a breath control. He has uttered great respect for the instrument as it 


offered him the chance to escape from the guitars percussive nature and allowing him to 
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phrase and form the music as a horn player would do. Although Holdsworth decided to 
abandon the instrument a few years back due to the difficulties of getting it serviced since it 
has gone out of production, he describes in an interview 
by Anil Prasad for the website /nnerviews his fascination 
with the instrument; “With the Synthaxe, | could use it 
as a wind instrument. | used to use it with a breath 
controller—| could use it as the wind instrument | had 
always wanted to play since | was a kid. | didn't have to 
deal with distortion and shaping a distorted guitar sound 
into something musical, which is a real challenge. It's 
been one of the problems | have all of the time with the 


guitar—l want to make it sound more like a horn. But at 


the same time, the fact that you have to use any sort of In 1986 a complete Synthaxe system 


" r is A costed nearly £10,000. 
distortion to get sustain is a kind of a catch-22. You have 


to use something you don't want to use to get something that you want to use. | didn't have 


any of those problems with the Synthaxe. It was really clear and really easy.” 


42 " a È 
http://www.innerviews.org/inner/holdswor.html 
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2.5 Videos and litterature 

There has not been published much literature on Allan Holdsworth, and much of the 
information about him is mostly to be found in interviews and articles on the web and in 
magazines focusing on guitar playing. There has been written a master thesis in music titled 
“Allan Holdsworth : transcriptions and analysis with emphasis on harmonic, linear and 
rhythmical features" by Trond Keilen at the University in Trondheim in 1992‘. Unfortunatly, 
| have not been successful in gaining access to this text. There have however been four 


significant publications and most of them are frequently being referred to in this thesis: 


Reaching for the uncommon chord (1985, book): 


With transcriptions of 11 original Allan Holdsworth compositions, this book is much more a 
traditional music sheet book, than anything else. However, some 20 — 30 pages has been 
dedicated to the biography and some additional information related to Holdsworths as a 
guitarist, as well as some brief analytical notes for each song. Written by Christopher Hoard 
in collaboration with Allan Holdsworth, this is the first and only book to give a somewhat 


thorough biography of him and analysis of his music. 


Allan Holdsworth (1992, VHS and 2007, DVD): 


This is the only instructional video where he shares his view on the different aspects of his 
playing. The main focus has been given to scales, chords as well as a live studio recording of 
five songs. This release, as well as the following Just for the curious, makes up much of the 


foundation for this thesis. 


Just for the curious (1993, book): 


This is basically a book version of the instructional video, with some added scales and 
examples that is not featured in the video. In his homepage this book can be found on the 
list of “Stuff | recorded, but wish | had not”. The reason, and whether this applies to the 


video as well, is unclear. 


Melody chords (1997, book): 


Written by his father, Sam Holdsworth, this book was intended to present the issue of 


chords and melodies on guitar the way Allan Holdsworth himself was taught. The book 


Á Original title in Norwegian: Allan Holdsworth : transkripsjoner og analyse med hovedvekt pà harmoniske, 
liniaere og rytmiske trekk. 
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focuses on the ability to view the whole fingerboard and to see the different chord shapes 
that can be used in when playing in a specific key. Allan Holdsworth edited the book, but it 
was still completely credited to him instead of his father. In an interview by Richard 
Hallebeek for his website www.richardhallebeek.com Holdsworth explains: “It was supposed 
to be Melody Chords For Guitar by Sam Holdsworth edited by Allan Holdsworth. But he [the 
publisher] was a real, forgive the word, asshole about it and he wouldn't do it. He just said 
no and | got into a war with him, like a legal battle with him, but...because of the way that 


the contract was, he kind of won. So it was really sad.” 


^ http://www.richardhallebeek.com/interviews/holdsworth03.ph 


48 


Chapter 3: The music 


3.1 The objects of analysis: 

When analysing any piece of music it is always beneficial to know the theoretical and 
practical framework of which the artist usually operates within. In the previous chapter we 
examined Holdsworth’s musical techniques, thoughts and equipment. In order to give 
context to all these different elements | will present an in-depth analysis of three different 
songs. Excerpts and examples from these songs will be presented in musical notation 
accompanied by audio tracks on the included CD. The analysis will focus on the following 


musical aspects, elements and parameters. 


e Form 

e Harmonic landscape 
e Chord structures 

e Choice of scale 

e Texture 

e Timbre 


e Melodic structure 


In order to illuminate the overall distinction of the music | have chosen three songs for 
subject of analysis. Though these songs differ in both character and sound, it is my intention 
to show a common musical approach that can give us an idea of what the secret behind 


Holdsworth’s music is. Every song has been chosen to make up a certain piece of the puzzle: 


I. Pud Wud: This first song of my analysis represents a childish and naive character that 
is somewhat unique in the music of Allan Holdsworth. Both the chord progressions 
and form comes across as remarkably simple, and this is also my reason for choosing 
it to open the chapter of analysis. We will see how he balances his complex approach 


to music with a harmonic foundation resembling any pop song. 


II. | The Sixteen Men of Tain: On his 2000-release The Sixteen Men of Tain he struck a 
balance between his trademark sound and a much jazzier feel and character. The title 


track shows us a complex composition with a wide harmonic landscape and a 
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rhythmic feel that can at times seem somewhat confusing. Still the strong melodic 
material both in the head and in the solo keeps it all within range of the average 


listener. 


Countdown: When we examine Holdsworth’s music it might be easy to lose some 
perspective on how his ideas are different from those of other musicians, and how 
they could be adapted to different situations. It might be illuminating to take a look 
at his version of John Coltrane’s countdown. By analyzing his playing in the context of 
relatively well-known standard we will hopefully be able to get a clearer look at what 


makes his playing so unmistakably his own. 
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3.2 Pud Wud 


3.2.1 Sand 

In 1987 Allan Holdsworth released his fourth studio album entitled Sand, this time under the 
label Cream Records. Here the guitar is in large scale replaced by the Sythaxe as the voice 
and sound of the album. On his previous 1986 release, Atavachron, he introduced this 
instrument as a new significant factor in the overall sound of his music. In an interview with 
Neville Marten for the magazine Guitarist shortly after the release of “Sand”, he speaks 


favourably to his Sythaxe—performance on this album in comparison with “Aatavachron”. 


“Basically it's a big leap forward for me with the SynthAxe. For the previous album 
'Atavachron' l'd only had the SynthAxe a short time before we started recording. In 
fact, we actually came back off the road and | was waiting at home for it to arrive so 
that | could start working on the album and | didn't write anything until | got it. So | 
was thrown in at the deep end in a lot of ways, because | was dealing with the Axe, 
dealing with the synthesisers and trying to write at the same time. I'm not saying it 
turned out to be a bad album because there are things about it that | like, but 
generally speaking | made a lot more progress on the new album, because I've had 


the Axe for so much longer.””” 


The impact this instrument had on the album can hardly be overstated. When reading 
interviews with Holdsworth from the time following his release of Sand there is a striking 
thematic pattern revolving around the SynthAxe and his frustration with lack of exposure. 
The discussion of the music often fall victim to what seems to be his need to defend his use 
of the SynthAxe to a conservative guitar-playing audience; an audience he doesn’t wish to 
play for. In the process of trying to get the jazz audience to open up to him, and at the same 
time replacing the guitar with SynthAxe, wanting a bigger audience while risking to alienate 
the guitar players, reach his musical goals and at the same time struggling to make ends 
meet; Holdsworth does not avoid the issue of his frustration. He explains in an interview 


with Willebrord Elsing from Sym Info in October of 1987: 


“I’m not interested in guitar-players, | don’t want to play for guitar-players, | don't 


like it to play for guitar-players. | want to make music, become a better musician. The 


? http://ofeuillerat.free.fr/documents/itw/Marten9620itw962087.html 


51 


instrument isn’t important. (...) And when | don’t play guitar anymore in the future, 
maybe | get a bigger audience, or not any at all, but that doesn’t interest me. (..) 
Everything is beginning to frustrate me bit by bit. It seems as if it isn’t going to work. 
The last year I’ve been thinking to go and do something else, another way of earning 


my bread.”** 


With the commercial situation and his musical integrity on a full collision-course he sets his 
aim for the jazz-audience by making Sand an all-instrumental album. From his first solo- 
album, /UO, the number of tracks where vocals where featured had declined steadily. On 
IOU (1982) half of the track-list had vocals, the following album, Metal Fatigue (1985), had 
two and the on his third album, Atavachron (1986) there was only one. The musical direction 
on Sand takes a decisive step towards a more improvisational character where the songs 
often have a very dynamically developing form. This is to a large degree a consequence of 
Holdsworth’s choice of sound on the SynthAxe’s midi-system. Although he uses different 
sounds throughout the album he often favors a sort of string-imitating character in the 
timbre. The breath-control which he obtained before making the album also plays a huge 
role in the way the notes and chords are produced. With his dream of playing a wind- 
instrument coming somewhat to fulfillment with this devise, he gets an opportunity to give a 
glimpse into what he would sound like had he really played a horn. A good example of this is 
the second track on the album titled “Distance vs. Desire” where time and groove are 
completely absent and replaced by the feeling of scenery, as if looking at a painting. The only 
two elements in the song are different chords fading inn and out, while a obo-like sound 
dances lightly on each chord. All is played on SynthAxe, and so it is natural to assume it is 
produced in two takes. Still, that is not to say that this is a true description of the album as a 


whole, as we will see in the analysis of the song “Pud Wud”. 


It is interesting to note that although the overall sound of the album comes across as very 
synth-based, there is actually no keyboard on the album except from the keyboard-solo on 
“Pud Wud”. So apart from the drums and bass which presents itself in very much the same 
way as on the previous albums, all music is produced with the sythaxe. This makes it sound 
very “80’s”, but is might be argued that it is somewhat inaccurate to assume that this is a 


result of the trend in the esthetics of the popular music of that time. Though the sound of 


^6 http://ofeuillerat.free.fr/documents/itw/Elsing9620itw962087.htm 
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the contemporary music inevitably influences other musical productions, this opportunity 
for a guitarist to play with a different sound was something Holdsworth had been receptive 
for since the very beginning. So his sound might be more a result of the available midi 
technology that could help him phrase his music in the preferred way, than a wish to 


embrace the contemporary pop-music. 


The name and album cover of Sand, which illustrates a small tent in the middle of a desert, 
can be associated with another earlier jazz album. Matt Resnicoff from the magazine Guitar 
World made this note when presenting an interview with Allan Holdsworth in 1989: “On a 
likewise reservedly titled album, Sahara, piano legend McCoy Tyner places marvelous 
strokes along the keyboard and a Japanese stringed instrument called a koto, with soprano 


saxist Sonny Fortune sailing over the top, all to blistering results."^" 


Though Holdsworth 
makes no reference on this personally it is interesting to register the striking similarity in the 
general feel of the music. Whether this is intentionally or not might never be clear, but there 


is absolutely some shared undertones in the music. 


Despite the fact that Holdsworth expressed wishes to dedicate himself exclusively to the 
Sythaxe, Sand was to be the peak of his exploration with the instrument and further album 


would again present guitar as a central voice of the music. 


Y http://ofeuillerat.free.fr/documents/itw/Guitar%20World%20itw%2089.html 
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3.2.2 “Pud Wud” 


e TRACK 1 


In the following analysis we will take a look at the 


third track on the album, "Pud Wud". Named after 


Form: 

his daughter Emily "Pud Wud" Holdsworth, this 00:00 — 00:39: Children's voices 
00:39 — 01:25: Main theme 
01:25 — 02:52: Bass solo 


song is based around a childlike, playful theme 
which both opens the song as well as creates the 02:52 — 04:24: Guitar solo 
harmonic premise for the solos. This song stands 04:24 — 05:50: Keyboard solo 


out in that, as earlier mentioned, it is the only 05:50 — 06:45: Main theme 


song containing any keyboard, and this is limited 
to the third solo of the song. Another element 
which makes this song different is that it is one of two tracks on the albums six tracks where 


Holdsworth actually picks up the guitar, the other one being "The 4.15 Bradford Executive". 


Starting with 39 seconds of Dynamics in "Pud wud" 
children laughing and playing, 


"Pud Wud" is built up using a 
very simple form. After 
presenting the theme ones, 
where as the band enters 


towards the end, Jimmi 


Cra it LP T-OTOT-OTO TCTOT-OT hile fla ith TOTITOTOT TT 


Johnson on bass guitar solos 01:00 02:00 03:00 04:00 05:00 06:00 06:43 


for two rounds over the chords 


— Dynamic 


from the head. Meanwhile 
Holdsworth accompanies on the SynthAxe, playing the on the head in a very reduced and 
withheld way. Following the bass solo the guitar solo also lasts for two rounds. Though the 
SynthAxe accompany this time is mostly based on long chords, the second half of the solo 
presents the dynamic highpoints of the song. In addition to this intense and energized 
character of the solo, the SynthAxe and not to mention Gary Husband on drums, creates an 
almost chaotic rhythmic landscape. In the third and final solo we hear the mentioned 


keyboard-feature on the album; a solo by one of Holdsworths most used keyboardists Allan 


54 


Pasqua. With a crossover sound between piano, flute and string, the solo stays mostly calm 
over long chords on the SynthAxe in the background, although it ends on a dynamic 
upswing. “Pud Wud” clocks in at six minutes and forty-five seconds after a representation of 
the head where an additional layer of sythaxe accentuates notes from the melody in an 
improvisational and impulsive way. The form is in other words quite similar to how a 
traditional jazz tune would be played. In a recent interview from a concert he did in France in 
October 2010 he explains how this is true for all of his music; "All of the tunes are written as 
compositions; vehicles for improvisation. (...) It's just basically like any other, even in a 
normal form like jazz, actually. It's just like, there's a tune and there's a chord sequence and 
then we play it and we solo over them. So it's actually quite normal even though it might not 


sound that way, it is.” 


The tempo of the song is mostly close to 135 beat per minutes, though this varies slightly 
through the song. As we have seen it is based around an Ax8 form, but there is a kind of “B” 


part within the “A” as we will see when examining the theme. Let’s take a look. 


“8 http://www.youtube.com/watch?v=ZA6YkwWxWTs 
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3.2.3 Head 


PL TRACK 2 
Pud Wud 


Theme plaved on Synthaxe 


C/T Am" Am? Ab/Dh EPsus/G B/A 


$ 
ZEEE ini 
Copet ppi es ¡IA A 8 


te? 


HM G/C GmajF* C/F Am3 F/C G/C  Amaj//E 
| 


It could be argued that the beginning of the theme of “Pud Wud” is one of the most cheerful 
and light-hearted of all his released music. With a chord progression that sounds easily 
accessible for the average listener, a slight swing feel, and an accentuation pattern 
resembling a children song, it is not difficult to understand why this track has been named 
after his then young daughter. The timbre of the SynthAxe resembles a soft, round electric 
organ sound with a much used ability to change gradually to a much sharper synthetic 


sound. This is most likely done using a foot pedal. 


Although | refer to the theme as only “A”, it consists of two different parts where the first 
part stretches to the middle of the 18th bar, and the second part continuing up till the end of 
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the theme in bar 25. In the first part we see slash chords being used quite frequently (a 


chord consisting of a triad over a bass note that is not the root note in relation with the 


triad.) with the bass note often being well beneath the reach of a normal guitar. The second 


part has a very contrasting character as Holdsworth plays the melody using only fourths 


within the A minor scale, and with a very sharp timbre. If not aggressive, this part has a 


much tougher character that creates a distinct counterpart to the first 17 bars. It ends on a 


more harmless F major chord which ends the 25 bar theme of “Pud Wud”. 


In the biography we learned that Holdsworth never instructs his fellow musicians on what 


they should play. Therefore they also need to transcribe the songs themselves. In example 


3.1 you can see the transcription of “Pud Wud” done by one of his keyboard players Steven 


Hunt.” In a personal email from Mr. Hunt responding to a request | sent him to confirm the 


authenticity of the document, he speaks of the transcription process: “Those are the 


changes as | saw them. Allan may have described them differently, I'm not sure. He had no 


charts to any of his music so all | could do is have him play me the tune and | would mark the 


chord the way | saw or 
heard it.”°° The 
transcription presented in 
this analysis is based 
somewhat on Mr. Hunt's 
interpretation, but with 
some small differences 
where | came to different 
conclusions regarding the 
harmonies. These 
differences relate to bass 
note or notation and do 
not affect the condition of 
possible scales available in 


improvisation. 


Es z Alle te n, 
RA Wola [ps Ey 


m E s Pa 
j B/ A AS. c £/ B F#/g Fui “ | 
Ble £i; 6/c 


Che (WE Ame 


Y. 
ERA RA === 
A — A toilet lello GSi AA eee No A m uum 

— A A A A um A A DEN LE SEM MA |) 
Se SS es PP ek SS A A 


Example 3.1 


? http://www.lucaspickford.com/transpud.htm 


°° Email from Steven Hunt 06.06.2010. 
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3.2.4 The solo 

The guitar solo on “Pud Wud” truly shows Holdsworths commitment to making the guitar 
sound fluid and non-percussive. As we will see continuingly throughout the solo he makes 
use of both volume control and whammy bar to express himself and to make the phrases 


both fragile and soft as well as rough and intense. 


3 TRACK 3 


F/C 


] ; ~ OF Am" Ab/Db Esus/G 
EE e -— 
= - z N z 
sese E SE 
E/B F*/B 
81 Abm b be 
ant 
e) | | 
Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 
75-77 | F/C A minor 
4 e. | 
C/F z ° rj e—9 @ 
v 1 2 b3 4 5 b b? 
Am11 
78 Ab/Db Eb Dominant add #7 
(4 [4 = vete 
. mode) >. 
1 23 4 5 6 b 7 
79 Ebsus/G Eb major 
d 9- 
Er .J E 
1 2 3 4 5 6 7 
80 B/A B dominant add#7 
1 2 3 4 5 6 7 
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81 Abm13 Ab major add b3 & b6 


82 E/B E major 


F#/B F# major 


Starting off the in the final bar of the third round, following the bass solo, he introduces a 
motif of a descending major 2nd, which he pre-bends on the guitar before fading in the note 
using the volume control. After introducing it in beginning of bar 75 he repeats it one qe 
below, then again another 4™ below the finally a 5" below, before continuing the phrase. As 
we see in the chart he sticks to the A minor scale all the way to the very end of bar 77 before 


anticipating the changing harmony by playing an Eb as an sixteen-note upbeat to bar 78. 


e TRACK 4 


w/bar----------------------------------------------- 4 Gmaj9/F* 
ww ; be ANAAN — p 4 Bbmaji3#ul 
83 PETT / 1 . 
€ = OI 3 O—— 3 
Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 
83 Fm9 Ab major add b3 & b6 


(#6. mode) Gb pe va ta Ze É E 


1 2 bhb 3 4 S b 6 7 
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84 B/E B major 2 
e 
123 4 5 6 7 
85 Gb/Db Ab melodic minor add b7 
be 
(b7. mode) Tee 2n 
e 
1 2 bs 4 5 6 b 7 
86 G/C G major 
é e * a | 
1 2 3 4 5 6 7 
87 Gmaj9/F# D dominant add b3 & #7 
) 
—— sane. 
1 2 b 3 4 5 6 b 7 
88 Bbmaj13#11 | Ab dominant #2 
(#2. mode) 4 vere m 
1 $ 3 4 5 6 br 


In bar 83 and following up to the Db in bar 85 we see Holdsworth use the whammy bar to 
create an extreme vibrato, while at the same time using volume control to fade the notes in. 
Continuing with the possibilities of the whammy bar, he approach the G in the end of bar 85 
by gliding up to the note, and diving it down shortly after, making the guitar resembles a 
high pitch cry. The intensity evoked by this way of using the instrument is further enforced 


by the short pauses that occur in the phrase. 


Harmonically we see Holdsworth frequently use his eight and nine note scales, often playing 
notes that normally would be considered “outside” with regard to traditional harmony and 
scales. But with his constructed scales where the chord in question is present, even though 
this is a result of the added notes, technically this makes it “inside” the scale of his choice. In 
any case “outside” and “inside” basically comes down to the listener and what notes he is 


used to hearing over a chord. We know that Holdsworth himself has some “boundaries” to 
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what scales he is willing to implement in his playing, and as we will see later in the solo, he is 


also willing to break these boundaries to create an “outside” feeling in the music. 


3 TRACK 5 


" Ri i: l | Amaj/E 
ye ert EErEE: PEES EDUC A 


92 = Trem.bar 
STIS Le Ee 


Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 


89 Am13 A melodic minor add b7 


d ale io 


1 2 ba 4 56b 7 


90 F/C F major 
é oo | 
¡DAA ue 
G/C G major 
1 2 3 4 5 6 7 
91 Amaj/E | E major 
1 2 3 4 5 6 7 
92 F F dominant add #7 


G-C5 G dominant add #7 
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93 Am7 A melodic minor add #4 


ERU SS eivematie) d EF 


In the middle of this next phrase we again see him using small pauses in the music to build 
up intensity in the playing. Introducing it as an upbeat to bar 91 Holdsworth plays a three- 
note motif that he then repeats one step higher. He continues by imposing an ascending 
movement towards the first melody note in bar 92 before descending and repeating the 
movement aimed for the next melody note. This gradually built tension in the phrase peaks 
in a blistering descending scale that continues till the second beat of the next bar. The 
motivation for this dramatic phrase is a preparation for the second half of the head that start 


in bar 92 where as we saw earlier the music shifts to a rougher and bolder character. 


e TRACK 6 


Trem.bar 


e 6 Leg 6 6 5 
Wy 
Cea 67 MN 
95 £ Gradually bend to E È : EEE £ 
— ee == | iS 
hi 6 
ww 
99 
Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 
94 Am7 A melodic minor add b7 


4 ajo 242 


1 2 b 4 5 6b 7 


62 


95 Am7 G major add b3 & b6 


(2. mode) È e e mI 


96-99 Am?7 A minor j 


Though interviews with Holdsworth seldom lend any focus to the rhythmical aspect of his 
music, the fluidness of his playing does not restrict itself to the timbre and attach of the 
notes. As we see going further into the solo, the rhythmical subdivisions he uses often glides 
between for example groups of fifth and groups of sixths. This produces fluidness in the 
sense of rhythm that gives the feeling that he actually speeds up and slows down as an 


object in motion. 


It is also interesting to observe the extreme movement within the bars illustrated in the 
phrase in question. To add to the dramatic character of the music we see the notes in steep 
ascending and descending movements. The whammy bar also plays a significant role. In bar 
96 he gradually raises the pitch of the C note a major gr up to an E, before repeating the 
effect of extreme vibrato on high pitch notes and small pauses to add to the effect. 
Holdsworth continues by entering some blistering scales as the first of his two rounds of 


soloing is completed. 
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3 TRACK 7 


bend 


^" F 
o 5 6 3 | 


Am! 


Ab/pb 


gie Eee —, 


A 


Ebsus/G 
104 be: 
b beret t è 
> CREER Ef EE 
Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 
100 F 1. beat: F major add #5 
& r 9 ze == = | 
e 1 2 3 4 5 $506 7 
2.-4. beat: C dominant add 
b3 & b6 (4. mode) 
6 s e vete e - 
1 2 hb 3 4 5 b 6 b; 
101 C/F D melodic minor add b7 
(b7. mode) é = ziz | 
1 2 ba 4 5 6b 7 
102 Am11 C dominant add #7 with 
added chromatic ==> 
s o 
(6. mode) Fe EE OPE 
103 Ab/Db | Ab major 
Cet 
e) 
Y C$. 32 740. 050 06. 7 
104 Ebsus/G | Eb major 
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105 B/A B major with added i 
4 fe -- 
chromatic [4 eis jo | 
1 2 


3 4 5 6 7 


As we learned in the previous chapter Holdsworth disregards any scales with more than four 
semitones in a row, and so as we observe in bar 102 and bar 105 that he does use traditional 
chromatic neighboring notes and chromatic passing notes. Although he does not speak of 


the use of these, it is reasonable to conclude this on the bases of his mentioned principle. 


e TRACK 8 


Abm E/B eR 


e) 
Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 
106 Abm13 | Ab minor 

1 2 b 4 5 be b 
107 E/B E major add b3 & b6 
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F#/B Bb major add b3 & b6 
oe te e 
(6. mode) 
1 2 bs 3 4 5 b 6 7 
108 Fm9 Chromatic scale 
109 B/E B major jo 
È 
lo 2: 3-4 050067 
110 Gb/Db Cb dur 
1 2 3 4 5 6 7 
111 G/C G dur 
6 oz? | 
1 2 3 4 5 6 7 


In bar 108 we see Holdsworth take the chromatic possibility even further as he base a 
complete bar on the chromatic scale. In that sense he steps “outside” the harmony and 


makes use of all twelve available notes. 


One of the characteristics of this solo is the use of the whammy bar as we have observed 
earlier in this analysis. In bar 109 we again see the combination of extreme vibrato and small 
pauses in between notes. It is now clear this dramatic effect is one of the key signatures to 
making the solo as unguitaristic as it is, on an album where this is one of only two guitar 


solos. 
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3 TRACK 9 


Gmaj9/F* Bbmaj!3#11 Am!3 


Amaj’/E 


(pert pati 


Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 


112 Gmaj9/F# G major 


== 


113 Bbmaj13#11 | Bb major add b3 & b6 
114 Am A minor 
115 F/C D major add b3 & b6 
(b3.mode) 
G/C C major add #5 


67 


116 Amaj7/E 1. beat: A major 


2. & 3. beat: F# melodic 


minor add b7 je 
e 


(b3. mode) 1 2 bs 4 5 6 b7 7 


4. beat: F# melodic 


minor add #4 [qd 


(b3. mode) 1 2 bs 4 #4 5 6 7 


117 F F dominant add b3 & #7 


G -C5 D major with added 
chromatic 2 — eis | 
e) e 
1 2 3 4 5 6 7 
118 Am A minor 


Also in the following bars the whammy bar plays an important role as he continues to 
manipulate the pitch and character of notes. Another interesting observation is the way the 
notes are placed within the rhythmical groupings. Often musicians tend to divide groups of 
six notes into 3 + 3, 2 + 4 or 2 + 2 + 2. On groups of five notes 2 + 3 or 3 + 2 is also common 
and this grouping within the groups themselves is noticeable mostly in the direction of the 
notes and the intervals between them. The purpose of this is to create structure within the 
phrase for the ease of both the listener as well as the player. However this seems to be 
somewhat absent in the bars shown above, and there seem to be no predictability of the 
continuing direction of the solo as it goes along. This adds to the chaotic, intense feeling that 


most definitely is the purpose at this point in the solo. 
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3 TRACK 10 


N.H. on 12. fret. 


Bar Chord | Scale/Mode Scale illustrated 
119—120 | Am7 Am with added 
chromatic $t | 
1 2 bhb 4 5 bo b7 
121-122 | Am7 A minor/ 


A melodic minor add #4/ 


1 2 bs 4 #4 5 6 7 
A major (major third) 
) Gp 34567 
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123-124 | Am7 1.- 2.beat: A melodic 


e 
minor add b7 é oa año rin | 


3. beat and throughout 


bar 124: A dominant add È ate e aie ele | 
b3 & #7 d ; 


125 F F — dur | 
1 2 3 4 5 6 7 
126 C/F C -dur 
P" 
6 oe? a | 
12 3 4 5 6 7 


As we reach the end of the solo we have continuingly seen Holdsworth form his phrases in a 
very linier way. His modal-oriented approach to improvisation easily results in a more 
stepwise melodic construction then what would have been natural in the playing of a chord- 
oriented musician. This creates a further distance between the actual soloing and the 
harmonic landscape that lies beneath, since he does not accentuate or embellish the chord 


notes more than any other note available within an appropriate scale of his choice. 


3.2.5 Summary 

Although Allan Holdsworth is known and loved for his melancholy that appears as a constant 
in all his music, “Pud Wud” presents a theme that is much more careless and naive than 
almost anything he has written. The development of the music and his soloing, however, 
remains true to the Holdsworth-expression. It should be noted that this expression is not 
dependent on the guitar as an instrument, since this album, Sand, is not a guitar album at all. 
As mentioned there are only two guitar solos on the entire record and so the SynthAxe is 


defiantly the main instrument here. But the guitar does offers some advantages as we hear 
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when examining the solo. The whammy bar is actually the key to the character of the solo 
and functions as a great imitator of some horn-like effects, as we saw in bar 83 through 88. 
Holdsworth has also used the whammy bar a lot as a method to approach notes in a way 
that suggest an emulation of the start or end of breathing into a horn. Devoted Holdsworth- 
fan and guitarist in the Swedish metal band Meshuggah, Fredrik Thordendal refers to this in 
a 1997 interview with Per Boysen for the Swedish guitar magazine Fuzz; “He uses the 
whammy bar a lot to get tones from below and from above and like that, it sounds sad. But 


"5l In other 


the thing | like the most about his playing is that it doesn't sound so guitar-like. 
words, he uses it as a method to add to the melancholy as well as making the guitar sound 
like a horn. The other guitar solo on Sand, featured on the track “The 4.15 Bradford 
Executive”, sounds even more horn-like than the one on “Pud Wud”. It is therefore obvious 
that on an album where the guitar is almost totally absent, the very few guitar moment are 
in no way a tribute to the traditional sound of the instrument. Instead it becomes a natural 
part of the highly unorthodox music, sound and texture of this album. However, because he 
is SO unique it can sometimes be a little too tempting to regard Holdsworth isolated from his 
contemporary music scene. In many cases this can be justifiable, but we also need to 
remember that this album was released in the late eighties when every rock guitarist relied 
on the extreme effects of the guitars vibrato-system to make the most virtuoso expression 
possible. If this common factor between him and the popular rock music is a result of trends 
in guitar playing or simply a result of new guitar equipment being developed, is unsure. Ina 
1987 interview with Neville Marten from the magazine Guitarist, the same year that Sand 
was released, he gives us his own perspective on the issue; "I see a whammy bar as like the 
phase pedal - everybody's got one now but when | was looking for whammy bars on guitars 
in 1972, they all thought you were insane. Now you can't even sell a guitar if it doesn't have 
one on. So to me it's a superficial thing, bound to have a fleeting use. It's the notes that are 
the important thing. They're the thing that's not transitory. It's embarrassing when | listen 
back to how | used to play three or four years ago - it's horrible. It's absolutely horrendous 


and | can't figure out what | was doing because it sounds so lame. So over the last few years 


T http://www.boysen.se/artikelarkivet/artiklar/fredrik.html (Translated by the author.) 
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I've decided to place more emphasis on the sound and the notes rather than the 'toy' aspect 


of it - like a whammy bar or anything else.”°* 


2 http://www.fingerprintsweb.net/ah/press/gui1187.html 
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3.3 The Sixteen Men of Tain 


3.3.1 A jazz album 

After a relatively long wait since his last studio album containing original music, The Sixteen 
Men of Tain was released in 2000, six years after his 1994 album; Hard Hat Area. Though the 
overall sound of his music had been slightly changing for each album, Holdsworth now took 
the music in significantly different direction. With its acoustic and jazzy sound, The Sixteen 
Men of Tain is often referred to as his finest album, proving wrong all those who assumed 


his best work was behind him. David R. Adler writes the following for Allmusic.com: 


“Coming on the heels of some rather mediocre efforts, The Sixteen Men of Tain is 
startlingly superb. Holdsworth has stripped away the distracting banks of keyboards 
and allowed his soaring, gliding guitar to shine through in a way it hasn't since the 
1980s. Even the Synthaxe, Holdsworth's signature guitar synthesizer, sounds organic 


and immediate, not to mention far less prevalent than on previous albums."?? 


One of the keys to this new sound is the change of instrumentation and line-up within the 
group. The SynthAxe has replaced the keyboard and contributes in a much more subtle way 
that often in the past. As this instrument is a midi-controller its sound bears the witness of 
the technological advancement that had been made since his 1994 release. The bass guitar 
has also been replaced with an acoustic bass, undoubtedly playing a huge role in the overall 
expression of the music. In an interview with Mike Flynn from the website munkio.com 


Holdsworth speaks of how this change came to be: 


"The fact that Dave Carpenter played acoustic bass was nice because | was like 
"maybe it would be nice if you played acoustic bass on this record. (..)That's the 
beauty of it as well because he, like a lot of the other bass guitar players l've played 
with, he plays a lot. If you put Dave on bass guitar he's playing all the time and he 
plays chords | keep telling him I'm going to buy him a one string bass guitar! So giving 


him the acoustic bass was great. It was a good element to have and | think it also 


53 http://allmusic.com/cg/amg.dll?p=amg&sql=10:dbfgxqwkldfe~T1 
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added something to the sound, which also important to loads of people's perception 


of 


Another key-contribution to the album was made by drummer Gary Novak. While earlier 
drummers within the band, Husband and Chad Wackerman among other, had a hard, 
energetic style of playing, Novak stays closer to the jazz tradition, allowing for softer 
dynamic and even swing-feel. In an August 2000 article by Jazztimes.com Bill Murkowski 
praise the drummers playing on the title track, presented in the upcoming analysis: “Novak’s 
crisp but understated approach along with his hip time displacement sets a more intimate 
vibe for the surging title track. More favoring the Roy Haynes school of elastic time feel and 
creative overplaying than a more blatant backbeat sensibility, Novak’s playing here brilliantly 
underscores yet another stellar example of Holdsworth’s signature chordal voicings and 
uncanny legato flow over complex moving harmonies. Holdsworth has never swung this 


hard.” 


Throughout his career his sound has often been heavily influenced by other contemporary 
music, if not in form and structure, than in timbre, character and groove. However, on 

The Sixteen Men of Tain he has created a record that seems as timeless as any legendary jazz 
album. The complete absence of any resistance between his musical expression, and the 
production and entirety of the album, makes it a monument in his discography. In the jazz 


times article he tells of his perception of how the album came to be: 


“The interpretation of my original music can be played in so many different ways, 
almost like different kinds of styles. (..) And as | began playing with Gary Novak and 
Dave Carpenter a couple of years ago, | could hear that the interpretation of it was 
pushing into a different direction. And it sounded really kind of natural. So | basically 
wrote the material that was on this record with that in mind, because | knew that 
Gary Novak's interpretation is a different kind of thing from the way that Gary 


Husband’s interpretation of it would be.” 


% http://www.munkio.com/words/allan holdsworth.html 
? http://jazztimes.com/articles/20372-allan-holdsworth-one-man-of-trane 
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In an interview by Guitar Magazine in march 2008 he presents us with that which was his 
overall aim for the recording Sixteen Men of Tain. It would be fair to imply that he met the 


standard of his goal in a remarkable way. 


“| struggled to find a way to put more of a rock sound into a traditional jazz trio 
setting, where a lot of the music is kind of soft, while at the same time making the 


electric guitar sound less gnarly.”?9 


°° http://ofeuillerat.free.fr/documents/itw/Cleveland9620itw962008.htm 
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3.3.2 The Sixteen Men of Tain 


e TRACK 11 


Comparred to "Pud Wud" where the form and 


chord-progressions are relatively simple and F 
orm: 


accessible, "The Sixteen Men of Tain" presents a 00:00 — 00:55: Head (ABAC) 


different level of complexity with regards to form 00:55 — 01:36: Bass solo (over head) 
01:36 — 01:54: C-part from head 


and harmony. From the character of the music it 
01:54 — 04:42: Guitar solo 


is easy to get an impression that the number of 04:42 — 04:52: B-Part from head 
different parts is relatively few, but some of 04:54 — 05:34: Drumsolo (A & B-part) 


these very similar segments may not share a 05:34 — 06:26: Part A & € 


common chord-progression. Instead they share 
the same melodic or rhythmical ideas. The sound is mostly soft and with very discreet 
accentuations that sets the music apart from Holdsworth's earlier rock-inspired dynamic. All 
in all this song, as with many of the other tracks on the album, express a calm and patient 


mood with very strong references to music found in more traditional jazz trios. 


TREN OND IWA esoneda Dynamics in "The Sixteen Men of Tain" 
structured can be said to be 


ABACA’B’A’CDBA’B’A’C’, but in 
this case it may not be the best 
way to communicate this 
information. The list of different 
parts and the timeline showing 


the dynamic development in the 01:00 02:00 03:00 04:00 05:00 06:00 


song, both of them illustrated to 


— Dynamic 


the right, gives us a better 


understanding of this. 


In addition to guitar, acoustic bass and drums, a SynthAxe contributes with somewhat 
sustained and constant chords discreetly setting a harmonic foundation in the music. The 
role of the SynthAxe remains modest throughout the song and avoids obstructing the 


experience of the music as a trio performance. 
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Though the character of the music gives a sensation of a quite moderate tempo, the 
underlying pulse in the music holds around 225 beats per minute. The chord-sheet for this 
song was generously provided by jazz-guitarist, Jeremey Poparad, and the transcription has 
further more been done by the author. Since the guitar and SynthAxe plays in a very similar 
pitch there might be some chords in the transcription that represents a mixture of the two 
instruments. | have chosen to allow this in cases where it contributes to a more accurate 


description of the harmonic material and sensation of the song. 


3.3.3 Head 
— TRACK 12 
Head ‘Bass Solo The Sixteen Men of Tain Allan Holdsworth 
Csus?/F Csus/E Bbsus?/D Csus?/F  Csus/E B>sus?/D 


e 


Bm? C69 Dm’ X Csus?/T Csus/E 


Ir ume QI cm DR 


Bhsus?/D Csus?/F Csus/B  BPsus?/D 


35 Csus?/r Csus/E B^sus?/D [da A ni Csus/E Dsus?/F* 
rioni ed = 


Bbsu s/T C/T 
| 


69 69 pb69 . Only at the end of bass solo 
C De B Dhmaj/tto ; E 


AS 


M * gl PI gl } sli E Chieti 
si È. E De pepe A A j 


77 


As with almost all his music “The Sixteen Men of Tain” bares similarities to any jazz tune by 
the immediate introduction of the “head” in the beginning of the song. The head has an 
ABAC-form that accounts for the first 55 seconds. The musical element with the absolute 
most significance to the A-part is the three-note motif presented first in bar 1 through 4. The 
rhythm of the motif can be said to be at least as important as its melodic structure, since the 
melody is flipped “up-side-down” in bar 5 through 8. Still, there is no doubt that this is the 
same motif and expresses the same musical effect, even if the intervals and their direction 
vary slightly. Harmonically the first part (A) is based on the F major scale, with the exception 
of the concluding D major chord in bar 16. It would be natural, based on traditional music 
theory, to claim Bb Lydian to be the tonality, but as earlier mentioned Allan Holdsworth does 
not give any name to a particular mode of a scale. It can be useful to take notice of his 
continuing use of scales with high 4*^ but also keep in mind that he has probably not 
regarded any chord to have a function except the sound and mood it creates. It is therefore 


more true to his composition technique to disregard the aspect of different modes. 


His love for chord-voicing featuring close intervals that sounds unusual and somewhat 
dissonant has become one of his absolute strongest characteristics. In "The Sixteen Men of 
Tain" these dissonances is being played discreetly on the Sythaxe, making sure that they are 
perceived as beautiful and not as harsh. In the chords played on the guitar we here chords 
with a consonant and clear sound, largely based on 3%s, 445 and 5""s. As a result of the 
SynthAxe and the guitar operating in much of the same pitch, and also being held close 
together in the mix, these two instruments form one single voice. With the musical esthetics 
of a standard jazz-trio influencing the entire album, it is natural to assume that this has been 


done intentionally in order to maintain a sense of intimacy in the music. 


One feature that is not typical of any standard jazz tune is the change of time-signature. As 
we can see in the notation of the "head" each of the four phrases in part A consist of four 
bars in where the first bar is a 3/4 and the three following bars are in 4/4. In chapter two I 
quoted Holdsworth on speaking of odd time-signatures: "| can't count anyway, so everything 


57u 


is in one to me(..).°’“ We can therefore assume that the aspects of changing time signature is 


in most cases directly related to his wish for the melodic structure in the song. 


7 http://www.innerviews.org/inner/holdsworth2.html 
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Going forward to part B we see a new, but even shorter, rhythmic motif dictating the 
structure of the phrases. This time it is a two-note motif stringed together, presented as an 
upbeat followed by a short pause, then a sustained chord. The strong structural relationship 
between the two parts (A and B) is reviled partly through these short motives making up the 


phrases. 


Harmonically the modulations are much more frequent in the B-part. With each of the 
longer chords presenting basically a new tonality, this creates a contrast to more sustained 
tonality in part A. The featured major chords reminds us once again of Holdsworths love for 


the raised 4". 


26 seconds into the song the A-part is once again presented, this time with some “guitar 
fills” over the long chords. These small melodic parts are all in the key of F, so this confirms 


the implied tonality from the first presentation of part A. 


As a suitable contrast to these prior musical structures based on two- and three-note motifs, 
the C-part takes on a much more horizontal and restless character. Starting off with an A- 
pedal in the bass and a phrase based on an even rhythm, it is easy to overlook what is 
actually going on in the rhythm. Although the music gives a very clear feeling of the notes 
being on-beat, implied through accentuation in all instruments, there is actually a simple 
polyrhythm present. Since it is almost impossible to detect the underlying pulse this can also 
be articulated as temporary metric modulation; a change of tempo based on a certain 


subdivision of notes from the original tempo. 


3.3.4 The solo 

Although the bass solo, following the first presentation of the head, is based on those same 
chord progressions, the guitar solo introduces a completely new part within “The Sixteen 
Men of Tain”. Not only is a slight change of character and dynamic apparent, but there is 
also a completely new harmonic landscape and structure of the chord progressions. In 
example 3.2 we see the chord changes for the guitar solo. One of the first things that catch 
ones attention is the three sixteen-bar stretches, each over a single major-minor chord. As 
indicated by notes in the music, these stretches are based on a walking bass that gives the 


music a very clear be-bop reference. On the other hand we see long chord progressions 
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entirely based on slash chords. These are featured in three different parts, each lasting for 
24 bars except from the forth part which has a 12 bar extension in the end. Each of these 
parts presents the same chord progression but in different keys. Each chord has a major 
triad with either a minor 7“ or a minor 6" in the bass, and the intervals between the chords 
vary between a major 2" and a minor 3. There does not seem to be any symmetry or 
system to what chord or what interval between the chords that are implied any given time. 
The extension on the forth part found in bar 205 through 216 features the same structures 
and lack of symmetry as the 24-bar progression. The instrumentation as well as character is 
divided between the slash chords that are played as long notes on the SynthAxe, sustaining 
for two complete bars, and the 16-bar stretch that is played almost only by drums, bass and 
solo-guitar. Character-wise these two parts differ between the SynthAxe symphonic sound 
that hints to an almost ambient feel, and the walking-bass that creates association to a 


classic small jazz-ensemble with a vivid tempo. 


Example 3.2 
D Guitar Solo: 
«i, CRB E/C FE A/F uu FIER GWE Bb/Ab CHIA 
ELLA ZZZ: TZ ZZZ LEE LLLL- PPP ZZZ DDD PDP ADP ZZZ ZZZ? 
© Bass pedals Y Bass pedals 
s BIA D/B> F/E> GHE E»/D» FED A/G CIA» 
CAZA DLL DLA SD SPAS A A AAA AA ez XXL a 4 ILL) 


16 


a 16 * og 7: 
© Bass walks ces E/C FYE AIF 
— cà ent lea = 
m, AIG C/A» DIC F/D> a. III 
LILA, 
© Bass pedals B/A D/B» EP GWE 
LLL LALA DAL PADD AD DADLD ALLL ALLL | 
m, GIF Bb/Gb CHB E/C D 
WEM ggg Bh/AP CHA Eb/Db F#D 
D 
7777 SIII S117 1717 1777771777777) 
j 
ur. EYE A/F B/A D/B> 
LILLE APPEL PELL AIL EA TPP | Z777 ITA 205 AIG C/Ab DIC 
y EE LLLL LL LANL LL LIL LL LIL LLL | 
+ 
>» A- (A7 
è ane 16 an, FD G/F Bb/Gb 
} " FSZZZZZZZZAZZZZ: LLLL LLL LAL LL | 
s wa DI 


In order to make an efficient and representative analysis of a guitar solo stretching for 155 
bars and lasting for almost three minutes, | have chosen to include only the last 55 bars, 


starting in the third 16-bar stretch. On some of these following illustrations the same bar 
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may sometimes be presented twice. This is only a result of my intention to show the phrases 


in their entirety in each musical example. 


^. 
e TRACK 13 


Fmmaj’ 


Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 
161-162 Fmmaj7 | Root note, presumably from the 
, 
appropriate F melodic minor scale. Cy ara € | 
bé 1 2 hb 4 5 6 7 
163-164 |Fmmaj7 |None None 
165-166 |Fmmaj7 |F melodic minor add b7 
È a s 
e 1 2 b 4 5 6b 7 
167-170 |Fmmaj7 | Db major add b3 & b6 


(#3. Mode) 


We start the analysis in bar 161. It should be noted that the long F is the last note of a 


previous phrase. In the following two bar pause the SynthAxe plays a small fill, not presented 


in the transcription. Going further we see Holdsworth keeping his phrases relatively short, as 


he often does in the beginning of any new part, and plays with articulation and accentuation 
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on many notes. In other words; a slightly different character that that which dominates his 
style. In bar 167 through 170 he takes use of the Db major scale with added minor 3" and 
minor 6". As previous mentioned Holdsworth considers any scale that contains the chord in 
question to be an appropriate scale to improvise from. In this scale we find all the notes 
from the Fmmaj7 chord; F, Ab, C and E (illustrated as an Fb), in other words; it meets the 


criteria perfectly. 


e TRACK 14 


171 


4 EE E) CE ——— | ES Ges cee 
A A UPEmEE 
Y H 04 "T " | Td pp |] = "T 8 MV Nw 


Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 


171 Fmmaj7 | Bdominant add #7 


172 Fmmaj7 | G# dominant add #7 te xe 
(OUTSIDE) A fe 


173 Fmmaj7 | Bsymetrical scale 


(4-%-1-%-%-1-%-%-1) s= ie * 


- $e 4 bs be 6 b7 
174 Fmmaj7 | B melodic minor add b7 (with 
added chromatics on #4) a 
7 2 
(OUTSIDE) 172 b 4 5 6b 7 


175 Fmmaj7 | Db melodic minor add b7 
È ira | 
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176 Fmmaj7 | F# major 


Yet another be-bop reference to be noticed is the steady stream of eight-notes from bar 
171. Throughout Holdsworth's solo playing we generally see a clear preference of rhythms 
that give a feeling of flexibility and fluidness. These structures appear in groups of notes 
subdivided into closely related number on notes. It is therefore interesting to observe these 
long phrases of eight-notes and how they contribute to the overall expression and sound of 
the album. There is also a significant feeling of swing-feel in the music. This is partly because 
of the hi-hat playing in actual swing, but although Holdsworth’s eight-notes are straight, he 
also contributes to this sensation. When we look closely at the melodic structure from in bar 
171 and 172 we see that each on-beat note is preceded by a lower note, functioning as an 
upbeat. This creates a string of two-note groups, actually creates an illusion of the notes not 


being even. 


It does not note take long before we are introduced scales that are not compatible with the 
underlying chord. In other words; he takes us “outside” in bar 172 and 174. In bar 173, 
though, he plays a B symmetrical scale where all the four notes from the Fmmaj7 chord are 
present. Because there are 16 bars of unchanged underlying harmony this creates an 
opportunity to explore and push the boundaries scale-wise since the music provides us with 


a strong harmonic foundation. 


The reason why the F# major scale in bar 176 is not considered an outside-scale in this 
analysis becomes clear when we look to the next bar, and further more the melodic 
structure in the following phrases. As we will examine more closely in the next example, 
Holdsworth plays four phrases in the coming bars with a similar form, all leading up to a high 
note at the introduction of a new chord. The F# major scale can be considered a 
combination of a C# major triad and a B major triad, supplemented with a single note; A#. In 
bar 177 we see the chord C#/B in the transcription. It is therefore clear that the F# major 


scale belongs to the harmony of the chord which the phrase aims for. 
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^ 
e TRACK 15 


Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 
177 — 178 CH/B F# major( = C# triad + B 
triad + att) [^ jefa Gi 
1 2 3 4 5 6 7 
179 - 180 E/C A melodic minor 
é . 9—* e 
1 2 bs 4.5 6 7 
181- 182 F#/E B major add b3 & b6 
(>: moge] G enel 
T 5 bs 3 4 S b 6 7 
183 — 184 A/F F# melodic minor add 


b7 
(b3. Mode) 


In the four phrases leading up to the high notes in the beginning of bar 177, 179, 181 and 


183 Holdsworth sticks to scales that contain the notes of the underlying chords. Still, these 


are as always not the most commonly used scales, and often feature added notes. The 


rhythmical structures however are far more challenging. With a clear ambition of making the 


notes accelerate towards the last note, we see some extreme demonstration of polyrhythm 


through subdivisions that can make anyone question if this was really intended or if 


Holdsworth has taken the liberty of disregarding any formal rhythmical value of notes. In bar 


178 he plays 10 even notes over 3 beats and in bar 182 he plays 13 notes over a complete 
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bar. In both these cases there is no way of grouping the notes in smaller segments, without 
giving the notes at least two different types of rhythmical value. It is in other words up to 
each person to either bow in admiration or raise a skeptical eyebrow. In any case it works 


great, and that should always be the only thing that matters. 


3 TRACK 16 


4 b : LI b LI d LÌ 
|a Veio (ri 


Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 


185 — 186 B/A B dominant add #7 


with chromatics 
ewqe E 6 b7 7 


187 — 188 D/Bb C dominant add #9 with 
$- 


chromatics (b6. mode) 


189 — 190 F/Eb F major add #5 
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191-192 G#/E G# major add b3 & b6 


(with chromatics) é Ar = TID ls atta | 


193 — 194 Bb/Ab F major add #5 with 
chromatics (4. Mode) 2 —— beate o 
e 
1 23 4 5 #5 6 7 
195 — 196 CH/A GH dominant add b3 & #7 


Lee 
(4. mode) $ foja? Bet 


Also in bar 185 through 196, presented above, we can see the 13-note rhythmical grouping, 
which shows us the consistency and his conscious attitude to the idea-development in his 
playing. He demonstrates continuously how the fluidity in his solos, in addition to the legato- 
technique, is created through imitation of acceleration and deceleration of notes with the 
use of all available subdivisions. Another vital factor to the fluidity in question is the wave- 
like phrases consisting of step-wise melodic structures shifting direction generally after three 
of four beats, and the ascending lines continuously stretching for a higher top-note. 
Although Holdsworth often speak of his intention to make the guitar sound like a horn, there 


is a remarkably absence of any pause in the music from example these bars. 


Throughout the analysis of any of the three songs we observe the usage of scales with added 
notes. In contrast with the traditional "jazz scales" where notes have been added for the 
purpose of passing-notes, Holdsworth use every note in his scales as material for creating 
chords. As mentioned earlier, he dismisses any scales with more than four semitones in a 
row as useless. It is therefore interesting to find chromatic melodies in his playing that 
exceeds this number. It is natural to conclude that although it can be hard to distinguish his 


use of chromatic passing-notes that are not fixed notes within the scale, from his use of for 
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example nine-note scales, he does from time to time take advantage of this commonly used 


technique. 


e TRACK 17 


EP/D* OE E8/D i 4 
197 . 4 i 
(SARI EE p eE 

Lg L—3— C z3 


C/AP D/C 


Bar Chord Scale/Mode Scale illustrated 


197 - 198 Eb/Db Bb major add b3 & b6 
(5. mode) 


199 — 200 F#/d B melodic minor add b7 
us asa 


201 - 202 A/G D major 
12 3 4 5 6 7 
203 — 204 C/Ab F melodic minor add b7 
, Pa or 
(5. mode) lo - av ET 
1 2 b3 4 5 6 b7 7 
205 — 206 D/C G major 
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207 F/Db C melodic minor add b7 
(5. mode) Over ee] 
1 2 b3 4 5 6 b Li 
208 F/Db F major 
2 v Ld a 
e 
12 3 4 5 6 7 
209 - 210 G/F C major 
$c 
li 02.3 4 s 6. 1 
211-212 Bb/Gb Eb melodic minor add b7 
with chromatics (5. mode) é bebe ?® 2 i | 
1 2 bhb 4 5 6 bà 7 


Entering the very last bars of the solo, Holdsworth departs from his wave-formed phrases 


and takes the time to slow down and introduce both wider intervals and different ideas in 


the melodic structure than what has characterized the prior bars. The reintroduction of 


pauses also creates shorter phrases that gives the solo a natural decrees of intensity and a 


conclusion appropriate to the length of the solo. 


3.3.5 Summary 


The character of the The Sixteen Men of Tain album presents a mature and patient 


expression that is very different from any previous releases. The steps Holdsworth took by 


using a double bass instead of a bass guitar, as well as the more jazzy approach of his new 


drummer, contributes greatly to the elegance of the album. Also the sound of the SynthAxe, 
benefiting from the technological development, adds to the acoustic perception of the music 
as a whole. This is true even to songs where the musical textures consist mainly of the sound 
of SynthAxe; The entire sonic specter still sounds light and uncompressed. However, the 
complexity of the music is in no way being victim to any minimalism. The harmonies are still 
very much in his style, and the melodies remain unorthodox in their structure. His 
preference for melodic minor is seldom emphasized as strong as we see in the repeating 16 


bar stretch in the guitar solo. This long period of unchanged harmony also creates a great 
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opportunity for us to see some of the many possible scales he may choose over a certain 
major minor chord. Also his use of slash chords is put to an extreme, but with these chords 
being constructed of only four notes it gives us yet a great opportunity to witness his 
principles put to good use. It is a testimony to his capacity and oversight that the analysis 


shows us that no scale is overly represented or preferred. 


Throughout this thesis the reference to Holdsworths love for saxophone and his wish to 
imitate it in his playing, is central. However the guitar solo from the song “The Sixteen Men 
of Tain” is remarkably unlike anything that would come from a horn. The notes are often 
much more static than in for example the solo from “Pud Wud”. Many of the phrases are 
also quite long so any horn player would have to have a great lung capacity to pull them off. 
It is therefore my opinion that he draws inspiration from the keyboard in this case. As we 
know he is as much of a SynthAxe player as he is a guitar player, and to Holdsworths 
outspoken appreciation this instrument does feature keys. It is therefore interesting to 
speculate on whether the inspiration to this way of playing has its origin in his performance 
on the SynthAxe, or if this development within his style is a result of any other underlying 


factor. 
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3.4 Countdown 


3.4.1 In an unfamiliar setting 

In 1996 Allan Holdsworth released an album titled None too Soon featuring his own 
interpretation of well known songs, mostly jazz-standards. It is on this album he chose to 
include Coltrane’s “Countdown”. This was the first, and till this day the only record he had 
ever done where he present traditional jazz-songs. In an interview with Richard Hallebeek 


around the time of the album-release he explains his motivation behind the project; 


“| have heard people say to me for years and years that they want to steal what I'm doing 
but they don't understand the music! On one hand | take that as a compliment, on the 
other they might think that maybe | don't know what I'm doing. In essence, my music is the 
same as Jazz, we improvise over chord changes. It's just that it ends up sounding different, 
because of the way it was composed or maybe because I'm an idiot, | don't know. Piano 
player Gordon Beck once suggested that | should do an album with more well known tunes 
so people can hear what | sound like over these tunes. It's easier to hear in standards 
because the harmonic structure is easier to understand for people who have listened and 
played this kind of music before. But | don't play bebop, | just do what | always do, how 


strange that sometimes may sound in this context."^* 


As Holdsworth himself states, the outcome on this record bares little sign of him trying to 
adapt to or recreate any particular musical genre. It is all done in the same style as his 
original material, although due to his reluctance to dictate his fellow musicians, the rest of 
his ensemble tends to embraces the sound of more traditional jazz. This reluctance is a 
legacy from his time playing with Tony Williams who encouraged Holdsworth to do his own 
thing with the music, something he time and again refers to as a big encouragement in his 
early career. But Williams was only one of the people who inspired Holdsworth to go his own 
way. In an interview with Steve Adelson from Twentieth Century Guitar Magazine he speaks 


of his first encounter with the music of John Coltrane: 


"| needed a different direction. | soon purchased some records by John Coltrane and this changed 
my whole life. (..)l just bought everything | could find that he was on. (..) "Coltrane's Sound" is 
probably still my favorite recording of all time. When | heard people like Cannonball Adderly, | 


loved it but | could hear where it was coming from. | heard the history and evolution. But Coltrane 


°8 http://www.richardhallebeek.com/interviews/index.ph 
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sounded like he short-circuited or bypassed something and he got to the heart and truth of the 
music. He was playing over the same things but he wasn't doing it the same way. He didn't sound 
like anyone else. | thought this would be great, to play over chord changes, from something other 
than a bebop perspective. Basically this is what l've been trying to do from the beginning. 


Unfortunately, | never saw Coltrane perform. When he died, | cried for hours. | felt like | knew 


him 159 


3.4.2 The background and structure of Coltrane’s composition 
US TRACK 18 


Despite his brief career from the late 50’s up to his death in 1967, John Coltrane managed to 
produce some of the most important and influential music in jazz. His contributions include 
albums like Blue Train (1957), Giant Steps (1959) A love Supreme (1964) and Ascension 
(1965) which in their own way became huge milestones in the stylistic development of the 
modern jazz scene. Still, despite his huge importance, Coltrane was no child prodigy. In the 
book Giant Steps — Bebop and the creators of modern jazz 1945-65 (1999) author Kenny 
Methieson quotes jazz scholar Lewis Porter on his observation of Coltrane’s personal 
development as a musician: “He was not, as one might have thought, a great talent who 
took a long time to get recognized. He was, rather, someone who did not begin with obvious 
exceptional talent, and that makes his case all the more interesting — one can become one of 


the great musicians of all time and not start off as some kind of prodigy. "^? 


In the coming years Coltrane would frequently play with musicians like saxophonist Benny 
Golson, trumpeter Lee Morgan, and pianist McCoy Tyner. There he continually exchanged 

ideas and worked with his fellow musicians on new ways of approaching the music. One of 
these was the use of different modes from the major/minor-scale, a development that set 
the foundation for the new modal-jazz that would change not only the way musicians 


thought when improvising but the sound of the jazz scene as a whole. 


? http://www.myspace.com/allanholdsworth1/blog/455809739 
i Originally from the book John Coltrane: His Life and Music (1998) by Lewis Porter: reprinted in Mathieson 
1999:302. 
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In 1957, while part of Miles Davis’ Quintet he recorder his debut-album, issued simply as 
Coltrane. This marked the beginning of his solo career that followed with albums such as 
Blue Train (1957), Soul Train (1958) and Lush Life (1958). His creative process in the late 
1950s had broken new ground with Coltrane’s experimentations and approach to re- 
harmonizing tunes and improvising over them. His choice of new chords that where distantly 
related, stacking them on top of each other and then while improvising trying to 
acknowledge every note within the chords and every scale that might be compatible to the 
changes, was unprecedented. This, of course, was done with such speed that journalist Ira 
Gitler famously lounged the term “sheets of sound” to describing Coltrane’s furiously paced 
stream of notes. This characteristic approach finally reached a peak with the 1960 release 
Giant Steps. It was the first album where all the tracks was composed by Coltrane himself 
and includes the tracks “Countdown” and “Giant Steps” which soon caught the attention of 
those able to recognize both the complexity of the compositions as well as the 


overwhelming skill and control displayed in the solo playing. 


In July 17 1967, while planning the release of the album Expression John Coltrane died from 
liver cancer. His music had by this point grown increasingly abstract with the absence of 
clear beats, dissonant tonalities and extreme experimentations with timbre. His upcoming 
album followed faithfully on this path, and Coltrane told producer Bob Thiele he wanted no 
linear notes on Expression: “By this point | don’t know what else can be said in words about 


what I’m doing. Let the music speak for itself" (Mathieson 1999:302). 


Coltrane had since his studies with Dennies Sandole at the Granoff School in Philadelphia 
been obsessed with chords and harmonies, and since then perceived tunes more as series of 
chords than melodies. Wanting to push the envelope on the harmonic possibilities in jazz he 
started to play multiple chords over the space of one, often playing the chords entire scale. 
To make this possible he not only had to play extremely fast, but also use different 
rhythmical solutions: (I) had to put notes in uneven groups like five and sevens in order to 
get them all in... . | thought in groups of notes, not of one note at a time. (I’m) trying for a 
sweeping sound (Nisenson 1993:49)”. This, as earlier mentioned brought about the 


description of his playing as “Sheets of sound”. 
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In 1959 this whole process seemed to culminate into his first album with Atlantic; Giant 
Steps, containing seven original compositions recorded under his own leadership. One of the 
areas where Coltrane now had the possibility of breaking new ground, being fully in charge 
of the music, was chord-progressions. Today the term “Coltrane-changes” directly referrers 
to the way he moved the tonal center by major thirds within a single phrase, dividing the 
octave into three equal parts. Though this is most audible on the title track, “Giant Steps”, it 
also sets the foundation for the chord-progression of “Countdown” which is actually a re- 
harmonization of the Miles Davis-track “Tune Up” from his 1954 release Blue Haze. (Levine 
1995:359) As appendix to this thesis | have included the lead-sheet for both “Tune Up” and 


“Countdown”. 


When listening to this legendary Coltrane-track it is obvious that there are several aspects of 
its form and structure that breaks with the traditions of its time, one of them being the first 
thing you hear when pressing play. Thirty-six bars of drum solo, played by Art Taylor, sets the 
mood for the intensity of what is to come, followed by eight rounds of furious soloing, where 
only the last four rounds is accompanied by piano. Not before the very end of the track does 
the double bass enter the mix, when the “head” is presented along with a short epilogue. 
Author of the book John Coltrane (1976) Bill Cole writes: “The whole arrangement is 
reminiscent of a West African ensemble, with the bell beginning, followed by the entry of 
different parts. The bell set the pace, like the gong in Indonesian music” (Cole 1976:84). The 
time signature is changed from Miles Davis original 4/4 to 2/2, a natural consequence of the 


much higher tempo Coltrane chose for his new version of “Tune Up”. 


Example 3.3: 


John Coltrane: “Countdown”. 
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Above we see the first four bars of both “Tune Up” and “Countdown” (Ex.3.3), the first tune 
presenting a traditional II-V-I progression, and the other a more complex series of chords. 
When we look at the first and the two last chords of the example from Countdown we see 
that these together make up the same changes that we find in Davis’ tune. Coltrane has on 
the other hand inserted two extra V-I movements with first Bb-major and then Gb-major as 
tonal centers. The phrase thus modulates from its original key of D (the E-minor being the Il- 
chord in this key), down a major 3" to Bb, continuing another major 3" down to Gb and 
finally moving yet another major 3 down landing back in the key of D. In other words we 
have just witnessed the famous "Coltrane changes" in effect, as the tonal center moved 
across the octave in three "giant steps" (hence the name of the album) from D to Bb to Gb to 
D. The same re-harmonization has been used for the next two phrases, and in the final four 


bars Coltrane has left the chords unchanged (see appendix 1 and 2). 


Example 1.2 shows the first round of Coltrane's solo following the opening drum-solo. It can 
be argued that one would have little difficulties revealing the chord-changes from looking at 
the transcription of his playing. Having deep roots in the Be-Bop tradition, we can here 
clearly see his use of small melodic fragments over each chord in the way bop-musicians 
tend to string together these previously learned fragments into phrases in aliens with the 
chord-progression at hand. On the first chord, Em7, he starts on a high E and moves 
diatonically stepwise up to the a" (A) using eight-notes leaving the root and 3" on the 
emphasized beats of the group, first and third note. On the following chord, F7, he again 
returns to the root note (F) as the starting point, this time moving chromatically downwards 
to the 7% (Eb) before returning to the root on the forth note of the grouping. Going forward 
we see very clear similarities in the way Coltrane outlines the harmonies, spending usually 
two or three of the notes in every group emphasizing the structurally strongest notes in each 
chord; the root, 3, 5% and 7°", often starting on the root. Another aspect of his playing that 
helps communicate the changes to the listener is the way his melodic fragments more often 
than no moves using 2% and 3s, and ascending 4s moving from the 5° to the root of the 
chord. These fragments also have a continuing tendency to consist of three notes moving in 
one direction, and the forth either continuing the movement or changing direction. In the 
fourteenth and fifteenth bar Coltrane breaks away from his sweeping scales and arpeggios 


and presents a very linear movement, changing between playing A and C which serves as 
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the 4° and 6° over Em7, and 3" and 5" over F7. It is important to remember that not only 
was these progressions revolutionary in their time, but the four first rounds of soloing is 
accompanied by no more than drums, and so communicating the harmonies was surely 


Coltrane’s main aim when choosing witch notes to play. 


e TRACK 19 


Example 3.4: 


Countdown 


Em’ Fi Bbmaj” Db? Ghmaj? A’ 


John Coltrane 


Tenor Saxophone 


5. Dmaj’ Dm? E»? Amaj’ B? Emaj’ Gi 


T. Sax. 
T. Sax. 
13 Bbomaj? Em? TI Bbmaj? Eb? 
maj m 2 , 3 : maj hae 
T. Sax. 
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3.4.3 Holdsworth’s Countdown 


3 TRACK 20 


When listening to Holdsworth's version of the track the 


first thing you notice may be the difference of the form 


Form: 


and arrangement. Where Coltrane's original have an AB 00:00 — 00:45: Intro (Solo) 
00:45 — 00:59: Head 


form with the drum solo and saxophone solo preceding 00:59 — 02:06: Solo 


the head which ends the track, this version has more of an 02:06 — 02.20: Head 
n is all f ssa f 02:20 — 02:32: Epilogue 
ABA’B’A form. This allows for more variation in dynamics 02:32 — 03:11: Solo 


and sound. While the three guitar solos in the song are 


both rough in terms of the electric guitar sound as well as 
the sound of band, the head has a 
gentler, acoustic feel to it. In the Dynamics in "Countdown" 
illustration below we see the 
development of the dynamic of 
the music as a whole and the 
different parts occur as presented 
in the box to the right. 
Holdsworth plays the song in its 
original key, but has set the 


tempo slightly lower than 


EEFE EEEE EEEE PS DA E BE E HA dP TEF E E TA 


Coltrane, around 285 beats per 00:00 00:30 01:00 01:30 02:00 02:30 03:00 


minute as opposed to 300 BPM. 


— Dynamics 


In the following text we'll 


examine the musical details of 


the different parts. 


96 


3.4.4 Intro 


e TRACK 21 


Allan holdsworth: Countdown a e 
4-285 

S r——3 —3 [—— 9 > a 

Licia Gutar RNA N N RO N N N NF n na n e 7 pere 

(OP be atte o E mene Ln L 45H e 


In a way Holdsworth starts off the track in an equally surprising way that Coltrane did with 
his thirty-six bars of drum solo, but replacing it with a science-fiction-like sound as if a 
spaceship was shutting down its engine. Following shortly after drummer Kirk Covington lays 
down a clear beat with the snare drum marking the half notes. As soon as Holdsworth starts 
to play he leaves this clear accentuated beat in favor of an intense and almost chaotic 
rhythmic landscape. Holdsworths first ten bars of soloing appears almost free to both beat 
and tonality. There is no way of concluding with an absolute certainty what scales and 
harmonic progressions he uses, since there is no instruments laying down the chords in the 
first section. We know that Coltrane simply played over the chords of the chorus, but since 
this does not add up with the number of bars, one must assume that Holdsworth had 
another plan. With regards to the first ten bars the plan might very well be a tribute to the 
Coltrane changes. It appears he modulates in major 3's from Bb to Gb to D using the Bb 
major scale with an added raised 4^ (bar 1-4), continuing with a regular Gb major scale (bar 
5-7), ending up on a D major scale with added minor 7" and minor 2"° (bar 9-10, 
disregarding the A# as belonging to the harmony of the upcoming bar). Starting the 11° bar 
it is reasonable to believe that he now starts to play over the changes since this is clearly 
audible many places in the intro. With 32 bars of soloing to go we can examine his choice of 
scale based on two rounds of the changes from the lead sheet. In the following text | will 
present the remaining part of the intro as well as the excerpt from the second solo using the 


same phrase-by-phrase approach as applied to the two previous analyses. 
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3 TRACK 22 


1] Em F € b pb? GPmaj” A7. Dmaj’ 


Bar Chords | Skale /Mode Scale illustrated 


11 Em7 E — melodic minor #4 


F7 C — melodic minor add b7 (4.mode) 
È === 


12 Bbmaj7 | Eb — melodic minor #4 (4. mode) 


Db7 D - melodic minor add b7 


(47. mode) eire] 


13 Gbmaj7 | Gb-major 


A7 D-major 


14 Dmaj7 | D-major 


As we have seen earlier the melodic minor with a raised 4°" is one of Holdsworths most 
frequently used scales. Here he starts his phrase by emphasizing that raised 4" over the E- 
minor chord. On the following chord, F7, he introduces another well-used modified melodic 


minor scale. This one has an added flat 7™, making it compatible for dominant chords as 
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well. The F dominant chord that appears on the fourth step in the C melodic minor add b7 


scale has both a natural and a raised 4°". It is this raised forth he uses in the end of the 


eleventh bar. In the twelfth bar he again reaches for these two scales, though this time in 


different keys and modes. Two long notes conclude the phrase; a G# first taking the role as 


the 9" in the Gb major scale, then as the high 7° in the A - dominant scale with added #7. 


Then finally a B which is the 6° in the D major scale. Rhythmically this fluid phrase almost 


sounds as a subject of gravity. After climbing to the high B the melody enters an accelerating 


fall, plunging down to the G# before eventually landing on another B, this one an octave 


lower than the first. 


e TRACK 23 


16 Abmaj? B7 Emaj? G? Cmaj? Cm” Dh? 
5 
feo | 
Bar Chords | Scale /Mode Scale illustrated 
16 Abmaj7 | Ab — major 
1 2 3 4 5 6 7 
B7 B — dominant add #7 : 
dei > 5 6 b 7 
17 Emaj7 | F#- melodic minor add b7 (b7. 
cai Test 
e 
1 2 b 4 5 6b 7 
G7 Ab — melodic minor (7. mode) 
1 2 b 4 5 6 7 
18 Cmaj7 | Ab- major (3. mode) 
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19 Cm Ab — major (3. mode) 


Db7 None 


In the next phrase we see Holdsworth applying groups of five notes over one beat. This kind 
of subdivision is as we know very typical in his playing and makes for fluid lines that sound as 
if the notes accelerate and decelerate as opposed to clearly changing note-value. He also 
slightly stretches the rhythm to achieve this. Harmonically, he again see that he takes much 
use of melodic minor scales and the dominant scale with an added raised 7°", starting the 


phrase by introducing this added note over a dominant chord. 


3 TRACK 24 


37 
20 Gbmaj? A? Dmaj’ F7 Bhmaj? Em? 4 F tet 
qe E PRES 
e) 
BPmaj” Bb? Em? p BPmaj? DP 


Bar Chords | Scale /Mode Scale illustrated 
20 Gbmaj7 | Gb — major 
e) 


A7 Bb — melodic minor (7. mode) 


21 Dmaj7 | FH- melodic minor add b6 (b6. 


ee ese 
e) 
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F7 F # - dominant add b3 & #7 (#7. 
mode) Cris ente 
e) 
1 2 b 3 4 5 6 bi 7 
22 Bbmaj7 | D- major add b3 & b6 (b6. mode) 
6 == = 
1 2 b 3 4 5 bo 6 7 
23 Em7 B — major #5 (4. mode) 
È ee ee 
wie 3 4 5 #5 6 7 
24 F7 F — dominant add #7 
e 12 3 4 5 6 b7 7 
25 Bmaj7 | B —major add b3 € b6 : 
E 7 * bB 3 4 5 b 6 7 
26 Eb7 Eb — dominant #2 
1 8 3 4 5 6 b7 
27 Em7 E — melodic minor add b7 
rare a 
1 2 b 4 5 6 b 7 
F7 Db — Major add b3 & b6 (#3. mode) 
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28 Bbmaj7 | Bb — major 


Db7 D — melodic minor (7. mode) 


Continuing, Holdsworth now base this next considerably longer phrase on a rhythm of 

straight eights. He also introduce nine note scales like the dominant scale with added minor 
3 and major 7° and the major scale with added minor 3" and minor 6°" In many cases he 
chooses scales that doesn’t have share the root of the chord. Since he does not consider any 
note of a scale to be more important than any other, the mode where we find the chord in 


his scales is in principal just as likely to be any of them. 


e TRACK 25 


Db? Ghmaj’ A’ Dmaj’ 
— RR 
3 3 3 3 3 3 3 3 
31 Dm Eb Abmaj’ B? Emaj’ 


From the end of bar 28 throughout bar 32 we see a repeating sequence. In this entire 
phrase, except from the first two notes in bar 28 and the first chord of bar 29, Holdsworth 
disregard the chord changes completely. Starting with an appropriate Ab major scale with 
added b3 and b6 (also seen in bar 79) over the Gbmaj7-chord, he continues for four bars 
without changing the scale. Starting with the eights subdivided in groups of three, he then 


switches the subdivision into groups of five notes, giving the feeling of fluid acceleration. 
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3 TRACK 26 


a1 7 Db? Ghmaj? 7 
33 Emaj G? oen a Cm 4 y A 
i, rei oe AA 
bhy e — E H Hmm — lm au 
i = 


$ 


Em? 


fini nr O asa —_ 
A o er or_Trroq E A y i ws —r——_ rr *"ht2121%1— x 


Bar Chords Skale /Mode Scale illustrated 
33 Emaj7 E —major 
1 2 3 4 5 6 7 
G7 C — major add #5 
(5.mode) = 
+ 
1 23 4 5 #5 6 7 
34 Cmaj7 C- Dominant add #7 
È oe”? NS : 
1234 56M W 7 
35 Cm7 Bb — Dominant add b3 & 
#7 (5. mode) fa 
Pet be rd 
E disi 4 5 6 b 7 
Db7 Gb — major add b3 & b6 
(5. mode) AT einen nt 
e) 
1 2 b3 3 4 5 bo 6 7 
36 Gb7 G — major add #5 
(OUTSIDE) Qoae 
e 
1 2 3 4 5 $5 6 7 
A7 B — melodic minor 
(OUTSIDE) & —— ee] 
"it > a 5 6 7 


103 


37 Dmaj7 A — dominant add #7 (4. 
mode) qa 
1 2 3 4 5 6 b 7 
F7 F — dominant b3 & #7 
x: 1 2 b 3 4 5 6 b 7 
38 Bbmaj7 G — major add b3 & b6 
(b3. mode) qa 
e 
1 2 b 3 4 5 b 6 7 
39 Em7 E — melodic minor #4 


Also in this next phrase starting in bar 33 Holdsworth leaves the harmony in bar 36 and goes 


“outside”, choosing G major scale with added raised 5* over Gb7 chord. Then, on the 


following A7 chord, he plays the traditional melodic minor scale. He quickly returns to the 


written harmony in the next bar and ends the phrase over on the raised fourth of the E 


melodic minor scale. 


Holdsworth continues in bar 40 with a short and very rhythmically articulated phrase 


consisting of two bars of fourth-notes subdivided in groups of three. These twelve notes are 


themselves divided in to three groups of small ascending micro-phrases of four notes each. 


The phrase lands on a half vote long high F, and this concludes the 45 seconds long intro. 
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e TRACK 27 


40 F7 Bbmaj’ Eb 
T—3— 
Lh l_g 3 Eg 
Bar Chords | Skale /Mode Scale illustrated 
40 F7 Gb — melodic minor add b7 (#7. 
pa beetle 
mode) | 
O) 
1 2 b 4 S 6 b7 7 
41 Bbmaj7 | D- major #5 (#5. mode) 
1 23 4 5 $56 7 
42 Eb7 Ab — major (5. mode) 
, 
1 2 3 4 5 6: 7 


3.4.5 The second solo 


Following the intro, the head is played once before Holdsworth plays he’s second solo. So 


before we take a look at the head, l'd like to present the analysis of his second solo. In the 


intro there were no accommodating chord-instruments, and so he was not forced to comply 


with any tonalities. In this solo, however, both bass and eventually piano is present in the 


music, and so we can now get a clear idea of his choice of notes and scales in the context of 


the chord changes of the tune. We know Holdsworth choose his scales based on whether 


the underlying chord can occur within the scales interval permutations. But since he does 


not instruct his musicians in what way they should contribute, it can be interesting to take a 


brief look at a complete score of the phrase found in bar 81 — 84 from this solo, (drums 


excluded). 
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3 TRACK 33 


Emaj” mr Cmaj’ 


Bass Guitar 


Holdsworth opens his phrase by playing the E dominate scale with added major 7°. 
Interestingly enough Gary Willis on bass plays a D on the second beat, suggesting an E 
dominant chord. It thus seems that they both chose the same 8-note scale, and although in 
traditional sense that an added note in a scale is often used as a passing note, Willis treats it 
like Holdsworth often does; as just another note in the scale worthy of as much space and 
attention as any other. On the following G7-chord Holdsworth reaches for the D melodic 
minor scale where we find the G7#11 chord on the fourth step. Willis plays the root followed 
by the major third, and this time it's Gordon Beck on piano that steels our attention. On the 
first beat of the G7-chord he actually plays the former Emaj7 chord before playing the 


implied dominant chord on the last beat of the bar. 


In the next bar the C major chord sets the harmonic premise for the whole bar and both 
Holdsworth and Beck plays strictly in accordance with the harmony. Willis, though, 
challenges the harmony by introducing a chromatic passing note (c#) on the first beat before 
resolving to D. This is often sometimes referred to as a “forbidden” place to play such a note, 
since chromatic passing notes sound conventionally better as an up-beat to scale notes 
played on-beat. In the next two bars no “conflicts” of harmony is to be found, and we see 


the Willis demonstrate a conventional chromatic passing note on the last beat of bar 84, 
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where he plays an Eb which in the next bar resolves down to a the root of the following 


Dmaj7 chord. In conclusion we see that pianist Gordon Beck keeps his chords close to the 


original harmony with no big expansions. Willis on bass seem to take the harmonies a bit 


further, sometimes in a different way than Holdsworth does, but presented in a very 


convincing way. Also the tempo of this tune allows for potential dissonances to pass quickly 


enough for no audible conflict to take place. So after a quick in-depth look at the whole 


band; it is time to take a look at the first two choruses from Holdsworth’s second solo. 


e TRACK 28 


Bar Chords Skale /Mode Scale illustrated 
59 Em7 None 
F7 Bb — major (5. mode) 
é === 
i dob y 
60 Bmaj7 Bb — major 
po eo_® 
bar ba i 4 5 6 7 
Db7 Db — dominant add #7 
E 1 2 3 4 5 6 b7 7 
61 Gbmaj7 Gb — major add b3 & b6 
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A7 D — major (5. mode) 
1 2 3 4 2 6 7 
62 Dmaj7 D — major 
1 2 3 4 5 6 7 
63 Dm7 F — major (6. Mode) 
e) 
1 2 3 4 S 6 7 
Eb7 Ab — major (5. mode) (with 
chromatics) him Hr 
1 23: ^$ d 5-06: 7 
64 Abmaj7 Ab — major 
Cee 
e 
1 2 3 4 5 6 7 
B7 E - major (5.mode) 


In the table above we actually have two phrases: One short phrase starting in bar 59 and 


ending in bar 60, and a longer one starting in that same bar and ending in bar 64. The 


dominant scale with added raised 7°" proves to be one of Holdsworths most frequently used 


scales in the intro, and he also makes use of it over Db7 in bar 60. Again we see that 


although conventional use of this added note would be as a chromatic passing note, he uses 


it with no stepwise preparation or continuation. In bar 61 the nine-note major scale with 


added b3 and b6 is used over a Gbmaj7 chord, proving Holdsworth is fully prepared to 


implement his altered scales over conventional harmonies. In bar 63 to 64 a chromatic run 
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with 5 notes is played, once again proving his willingness to use chromatic notes in addition 


to the scales. Holdsworth ends the phrase by playing the Ab over an Abmaj7-chord. 


3 TRACK 29 


PY B? Emaj? G7 Cm Db 
$ === E 
Bar Chords Skale /Mode Scale illustrated 
64 Abmaj7 Ab — major 
1 2 3 4 5 6 7 
B7 E — major (5. mode) 
O er etae 
1 2 3 4 5 6 7 
65 Emaj7 E - major 
[LE eiae 
1 2 3 4 5 6 7 
G7 C- major (5. mode) 
6 === — E e 
| - 2- €304. vu 61:7 
66 Cmaj7 C - major 
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67 Cm7 Eb — major (6 mode) 


Db7 None 


In the phrase starting in bar 64 Holdsworth strictly uses the major/minor scale. There is 
however something to be said about the vibrato occurring on the C in bar 67. He starts the 
tone with no vibrato and quickly goes for a very wide vibrato. This sounds very much like 
that of a saxophone and stands out as yet another hint of Holdsworth’s mission to make the 


guitar sound more like a horn. 


e TRACK 30 


Bbmaj’ 
1/4 


b 


e) L—3—3 L—3— 


Bar Chords | Scale /Mode Scale illustrated 
68 Gbmaj7 | Gb — major 
= 
1 2 3 4 5 6 7 
A7 D — major (5. mode) 


69 Dmaj7 | None 


F7 F - dominant add b3 & #7 
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70 Bbmaj7 


Bb — major 


Also in bar 70 we witness one of the most characteristic features of his playing. Instead of 


using vibrato he holds the note straight until the very end where he bends it up a half 


semitone. He cuts the note while in its ascending movement, so the effect does not suggest 


any alternative frequency of any note, but rather the effect a horn player would create by 


forcing more air into his instrument. 


ex TRACK 31 


Bar Chords Skale /Mode Scale illustrated 
71 Em7 E - harmonic minor ^ 
e 
e 1 2 bhb 4 S b 7 
72 F7 Bb — major add #5 (5. mode) 
x - 3 4 5 5 6 7 
73 Bbmaj7 Bb — major add #5 
xi bæ Ta a s $ 6 7 
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74 Eb7 Eb — Whole tone scale 
4 bea? = | 
1 2 3 fa $5 $6 
75 Em7 C - dominant add 47 (6. mode) 
[4 — a peo 
1 234 5 6 br 7 
F7 B — major add #5 (5. mode) 2 
oie ietete | 
y viet 4 5 $5 6 7 
76 Bbmaj7 Bb — major add #5 
e = 3 4 5 $56 7 
Db7 Gb — major (5. mode) 
CS 
e) 


In the second of the two phrases shown in the table above Holdsworth uses the whole-tone 


scale over an Eb dominant chord, resulting in a raised 4" This six-note scale has a major 


third and a minor seventh, and is therefore commonly used over dominant chords. It also 


include both a raised forth and a raised firth. 
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3 TRACK 32 


Dmaj? 


76 ial pb? Gbmaj” A’ 


, LI # 
abe" tiri ie = = 


Dm? Bb” bai? 7 
b A?maj B 
È bebobet 
Bar Chords Skale /Mode Scale illustrated 
76 Bbmaj7 Bb — major add #5 
s 5 dant 3 4 5 #5 6 7 
Db7 Gb — major (5. mode) 
soa la 
O) 
12 3 4 5 6 7 
77 Gbmaj7 F — dominant add #7 
(OUTSIDE) “sa 
e) 
12 3 4 5 6 b 7 
A7 D — Major add #5 (5. mode) 


78 Dmaj7 D - Major add #5 | 


79 Dm7 F — major (6. Mode) 
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Eb7 Ab — major add b3 & b6 (5. 


ode Ani pt] 


80 Abmaj7 Ab — major add b3 €: b6 


B7 F# melodic minor (4. mode) 


In bar 77 Holdsworth goes outside the harmony, as he plays an F dominant scale with added 
raised 7°" over a Gbmaj7-chord. Mark Levine writes in his 1995 publishing Jazz theory book; 
“It's very common to play a half step away from a chord to get outside. Playing up or down a 
half step is popular because it creates the most dissonance, and dissonance is mostly what 


playing outside is all about (Levine 1995:187).” Holdsworth get back “inside” over the next 
chord, A7. 


e TRACK 33 


Emaj” p G7 Cmaj” Cm Db Gbmaj’ AI 


Bar Chords Scale /Mode Scale illustrated 


81 Emaj7 E - dominant add #7 
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G7 D - melodic minor 
n [S 
1 2 b 4 5 6 7 
82 Cmaj7 C - major 
[ ae] 
1 2 3 4 5 6 7 
83 Cm7 Ab — major (3. Mode) 
giare etet t" | 
1 2 3 4 5 6:7 
Db7 Gb — major (5. mode) 
1 2 3 4 5 6 7 
84 Gbmaj7 Gb — major 
soa la 
e 
1 2 3 4 5 6 7 
A7 D — major (5. mode) 


In bar 83 we again see the characteristic half semitone bending he often uses to end 


phrases. Harmonically, in this phrase he uses the major/minor scale a lot, with exception of 


bar 81 where the dominant scale with added #7 once again occurs. Also the melodic minor 


scale's forth mode is featured over the G7- chord allowing for the raised 4^. 
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3 TRACK 34 


a Dmaj” F? Bbmaj’ Em? F7 
i d b b b 
7 i 
L—3—3 
89 Bhmaj Eb? 
mi 
Bar Chords Skale /Mode Scale illustrated 
85 Dmaj7 D - major 
È oe ote 
1 2 4 5 6 7 
F7 Gb — melodic minor add b7 
2 abete bela eie | 
(#7. mode) 
e) 
1 2 »b3 5 6b 7 
86 Bmaj7 B — major | je 
1 2 3 4 5 6 7 
87 Em7 G — major (6.mode) 
1 2 3 5 6 7 
88 F7 Bb — major (5. mode) 
e 5. | 
be ¢ A 
89 Bbmaj7 Bb — major add #5 
M T bt 3 s $s 6 7 
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90 Eb7 Eb — dominant add b3 


Finally, in these two last phrases of the analysis of this solo, he use a scale we haven't seen 
since the intro; the eight note dominant scale with an added minor third. In conclusion we 
see Holdsworth being a little more faithful to the harmony in this solo, but still showing that 


he is willing to implement altered scales and play outside the chord changes. 


3.4.6 The head 


e TRACK 35 


The head is presented two times in the track; the first following the intro, then again after 
the second solo. In the latter one an epilogue is also played, as Coltrane also did on his 
original version, but in a different way. One interesting aspect of the head is that it is actually 
very calm and subtle. Holdsworth switches to a soft acoustic sound on the guitar and plays 


the head using chords with the melody on top. The piano stays absent both times. 


3bmaj7/Bb 4 
Em!!/G F6 Bbmaj7—3) D»13/Cb SUE Aalt/G 
43 b 
x E É E 4 E be 
Dmaj!3/F# 


46 

$£— 

In many of the chords he uses in the head, the bass note is often different from the root, and 
sometimes the root is not played at all. This is to be expected since Willis accompanies on his 
bass guitar, and there is therefore no need for Holdsworth to emphasize the chord changes. 


Still, the chords sound much more traditional than what we hear in his original compositions. 


In the third bar of the first phrase (bar 45) he plays an altered chord; this is actually a part of 
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the composition as presented by Coltrane. Although the chords on the lead sheet does not 
reflect this, the melody goes from a minor 3" to a minor second 2™ over a dominant chord, 


a feature we find in the seventh mode of the melodic minor scale. 


g7 DOME EP? Abmaj9/B> BB/A Emaj/G* Galt/F 


Cadd9C) 
50 


==> 


A repeating characteristic in the chords he uses is the interval of major seconds. It is not very 


common to find this interval in the mid-voices of a guitar chord, and so this reminds us of 
Holdsworth's influence of the piano, where this kind of voicing is part of the tradition. It is 
also much more idiomatic to do this on piano than on guitar, since these chords often force 


the guitarist to stretch his fingers a little more. 


(Cm pbisco/cb Ghmaj'/BP 


pocos b dd Dmaj!3/F* — FID/A 


Bhmaj//A 


dst — 


In bar 52 Holdsworth demonstrates his persistence in defying the instrument's limitations by 
sliding two fingers simultaneously, one sliding one fret and the other sliding two, while 
holding the C and G throughout. This kind of combination of multiple glissandos over 
sustaining notes very rarely occurs in guitar playing since it requires extensive stretching and 


clenching of the left hand. 
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Holdsworth: 


55 FBCY/G F6 BPmaj"-® BPmaj®-3)  phugG 


Coltrane: 


ux 


—^ TRACK 36: (Complete head from Coltrane's original 


141 Em F7 BPmaj’ Bb 
e f eee > E É È 
y) 


The final phrase is the only thing in the head that has been changed profoundly from 
Coltrane's original. Here Holdsworth has replaced Coltrane's phrase which revolves around 


the high A with 5 accentuated "hits", also articulated by the bass and drums. 


After the second head the following epilogue takes place. Using the SynthAxe, Holdsworth 
plays chords and melody based on the first phrase of the head, but replacing the D major 
chord in the end with a C dominant chord with 6/4 suspension before resolving the 6th 
down to the 5th. Finally the phrase ends on the slash chord F/C, a mixture of the root and 
third of both chords. It can also be viewed as an Fmaj7/C. This chord is held for 10 bars while 
the band improvises over the chord, before the track ends with jet another guitar solo over 


the changes before the music gradually fades out. 


e TRACK 37 


Chord is held for 10 bars. 
GPmaj? Aalt 


Em! F83 BPmaj? | DP134913 b JI COAE CTsust F/C 


“sn 
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3.4.7 Summary 

It is clear that much of the secret behind Holdsworth’s characteristic sound and music is 
found in the melodic minor scale and the different alterations of this scale. In his version of 
“Countdown” we see this scale widely used in the intro, often as a dominant scale. The 
mode found on the seventh step of the traditional melodic minor scale is of course the 
altered scale, a scale frequently used by most jazz-musicians. Not only does Holdsworth 
make use of the altered scale, but also uses the fourth mode of the melodic minor scale with 
added minor 7th, where we find a mixolydian scale with added minor 3". He also play the 
melodic minor scale over some minor and major chords on the track. However, in his second 
solo we see much more traditional choice of notes and scales, and the major/minor scale 


dominates much of his playing. 


It is very difficult to say anything regarding his choice of notes to emphasize. He is working 
hard to avoid repeating himself or getting stuck in signature licks, and is quite successful at 
this. The notes that are long, articulated or at the beginning or the end of the phrases in this 
track seem to vary from any of the notes in the scale. By a small margin a preference for the 
root, fourth, fifth and seventh can be suggested, especially in the second solo, where the 


bass and piano creates some structure that needs to be considered. 


In contrast with his original material Holdsworth base much of his soloing in this track on 
continuing eight-note patterns with spars use of subdivisions in groups of three, five, seven, 
and so on, though the use of these has become a significant part of his style. It is therefore 
fair to say that the opening part (bar 1-41) is in many ways more true to his own style of 
playing than the soloing that occurs later in the song, with respect to the much freer 


harmony, and flexibility and unpredictability of the rhythm. 


The changing dynamics presented through-out the track creates a very clear form that in a 
way lends itself to popular music in the sense of clear parts with different feels to it. Instead 
of an organic development stretching in one line from the beginning to the end, we hear a 
very clear dynamic retreat on the head, offering a different sound and feel, as a solid pillar in 
a restless and vigorous music landscape. A landscape overall dominated by the sound of 
electric bass-guitar, electric piano, loud drums and Holdsworth doing what he always does, 


though this time with a slightly different touch. 
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Chapter 4: Thoughts of review 


4.1 Seeing the whole picture? 

Much has been said in the past three chapters regarding Holdsworth and his music, and it 
might be beneficial to take a step back in order to get some oversight. In this chapter | 
intend to discuss what | consider to be the main points from these previous chapters, both 
with respect to his thoughts on music and his main characteristics in relation to what we 
discovered through analysis of the three songs, “Pud Wud”, “Sixteen Men of Tain” and his 
version of Coltrane’s “Coutdown”. In this discussion my intention is to show the coherency 
between the three different aspects we have examined, musician, principles and music, and 
establish a wide-angle view of Allan Holdsworth. In addition to this | will also introduce some 
new thought on his music that | believe have been neglected and may hold some truth to 
the overall secret to his music as well as the roots to his unique expression. | will start off by 
introducing an ever more important aspect to jazz analysis that has not been given much 


attention in the previous chapter. 


Interaction between musicians is today at the heart of jazz analysis after being neglected in 
the early attempts to analyze jazz through methods that had been used to approach classical 
music. Today, examining interaction within an ensemble is a vital part of understanding the 
music, since the improvisers musical choices are greatly influenced by the context provided 
by his fellow musicians. Examining motives and melodic development in a jazz solo without 
taking the other instruments into account is in other words destined to provide an 
incomplete and sometimes misleading representation of the music. Jazz scholar Roger Dean 
stresses this in his book New Structures in Jazz and Improvised Music since 1960: “One major 
feature of improvisation, (...), is that it permits interaction between individual musical 
creators at the time of conception of music; in this it is unlike composition” (Dean 1992:x). 
So why has not interaction between Holdsworth and his fellow musicians been given more 
focus? There are two main reasons for this. One is the fact that interaction within a jazz 
ensemble is based on the element of live communication and how the performance of each 
single musician is influenced by the other band members in the moment of playing. 
However, Holdsworth rarely record his music collectively with the band, but rather in the 
typical manner of popular music; one layer at the time. This is made clear by the fact that he 


is constantly featured on both guitar and SynthAxe in most of his songs. This necessarily 
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means that he is well acquainted with the musical landscape he is soloing over, and will use 
as many takes as necessary to produce a result he is satisfied with. To study interaction 
between musicians or featured instrumental voices in music that is recorded in this fashion 
can therefore be considered a study of arrangement rather than interaction. A perfect 
example of this can be heard in bar 105 and 106 (03:47) in the solo from Pud Wud where a 
very audible “fill” is played on SynthAxe while the guitar takes a pause that would otherwise 
sound very unnatural. It is also obvious that Holdsworth is aware of this when playing his 
solo, since he is the one playing both instruments. (The discussion whether his music is really 
“jazz” when the studio recording as not based on any collective improvisation is a valid one. 
On the other hand it is a discussion that | believe does not hold any relevance to my subject, 
and it will therefore not be given any further attention in this thesis.) However, a study of 
Holdsworth's complete arrangements would none the less be an extremely fascinating read 
and this brings me to my next point; format. An analysis of this kind could not be included in 
this thesis without exciding the format of this text by an additional hundred pages. | have 
therefore chosen to mainly focus on the guitar parts in order to best illuminate the relevant 


information within the confines of a master thesis. 


4.2 Sound 

We established early on that one of the absolute key elements to his unique sound is his 
continued effort to make his solos as legato as they would be on any wind-instrument. 
However, when listening to the sound of saxophone or a clarinet it does not necessarily 
sound legato. In fact, the use of articulation is even more present in music played on wind 
instruments than on guitar and keyboard, since the nature of a wind instrument force the 
player to be active throughout the whole note, and not just the initial attack. When a 
musician is faced with the necessity to take an active decision on how every note will sound, 
it is natural that there will be a more diverse choice of articulation than with a guitarist who 
actually does not “need” to worry about it at all. (This is also true for string instruments like 
the violin, which Holdsworth also experimented with in the late seventies.) On both guitar 
and piano the note will naturally die out when the movement in the string decreases, or 
when this movement is interrupted in any way. There is also another vital explanation to 


why someone that plays a wind instrument will be more active with respect to articulation; 


122 


namely that the use of the breath to produce sound is closely related to speech. It is 
completely unnatural for any living being to communicate orally in an unarticulated manner; 
whether it is a human language, a sound from a dog, an elephant or a chimpanzee the sound 
is always articulated and phrased in a certain way. A musician who uses breath to produce 
sound will in other words be more likely to find it natural to articulate in their playing, than 


someone who uses hands and fingers to operate their instrument. 


One can almost say that “Holdsworth plays legato” has become somewhat of a standard 
phrase in articles, interviews and also this very thesis. It is however a slightly misleading 
phrase when regarding the fact that “legato” is both a musical and an instrument-technical 
term. These words are of course united in their common subject, but for a non-guitarist it 
might seem strange that this word has made up so much of the focus in the discourse 
regarding Holdsworth. To provide the appropriate perspective we must regard both the 
technical challenges of the guitar and how its construction provides these challenges. It is 
common on the guitar to pluck the string for every new note that is required. However, it is 
possible to “pull-off” or “hammer-on” the string using only left hand to avoid having to pluck 
the string with the right hand. As opposed to plucking which always gives a slight accent to 
the new note, “pull-off” and “hammer-on” adds very little accent and leaves no space 
between notes. This technique is also referred to as “slurs” or legato. In other words, when 
this term is used among guitarists it is commonly a reference to this specific technique and 
not necessarily to the musical expression. It must be noticed that it is absolutely possible to 
play legato on guitar while plucking the strings and this is obtainable with a soft use of the 
plectrum or fingers. However, this is not traditionally regarded as “legato-playing” among 
guitarists. The problem with the pull-off/hammer-on technique is that it generally requires 
all of the notes involved to be on the same string. In addition to this the notes that follow 
each other will have to be within reach of the fingers, since any position shift would naturally 
result in a pause between notes, effectively restricting legato to take place. Most often a 
guitarist will only be able to cover a major 3" ora perfect 4" within the stretch of the hand, 
and so to create legato between wider intervals one has to use “slide”. (A position shift while 
pressing a note, allowing movement in the string to maintain while shifting note) The 
limitation of the slide-technique is that it basically only works between two notes, before the 


movement of string is decreased so much that it fails to provide the note with any significant 
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volume. Other legato options include pull-off/hammer-on between a chosen fret and the 
open string, but this requires that the note from the open string is appropriate for your 
melody line. At last you can also use the right hand to hammer on the string in a technique 
referred to as right-hand tapping. The practicality of this technique is however extremely 
limited since it requires the right hand to move 5-15 centimeters from its original place, only 


to reach one or two single note or create a fast repeating arpeggio. 


The result of all these challenges, relating to performing legato, is that the typical guitar- 
style of playing is executed in a way that Holdsworth referrers to as percussive, featuring 
lots of accentuation and legato lines often limited to including no more two or three notes. 
But | believe it is extremely important to remember; Holdsworth does not claim to strive for 
legato. He strives to make the guitar sound like a horn. And as we have talked about; 
sounding like a horn or a wind instrument is not the same as playing only legato. | believe 
guitarists who emulate Holdsworth’s sound only by playing as much legato-technique as 
they possibly can has to a certain degree misunderstood the essence of his effort. However, 
if we consider the music of a horn player and try to adapt to their balance in use of 
articulation, their way of phrasing and the way their notes are created and completed; we 
will end up being much closer to the spirit of his goal. The result will in other words be closer 
to the human way of oral articulating of sound. | will therefore make the following 


statement: Allan Holdsworth way of playing is not legato; it is organic. 


Consider his music throughout the years; it is very often both packed with accentuation and 
other articulation in every instrument. Listen to songs like “City Nights”, “Ruhkakah”, 
“Clown”, “Devil Take the Hindmost” and “Looking glass” for perfect examples of organic 


articulation. Let's take a closer look at some typical aspects to Holdsworth’s guitar sound. 


Although the refinement of sound through effects units is always present in Holdsworth’s 
guitar sound he plays a lot of acoustic chords in his songs. On both these chords — as well as 
his distorted soloing sound - he also uses very little middle and treble in order to minimize 
the accent that occurs when plucking the strings. The effects vary, but most often he use a 
significant amount of reverb and effects that supply a duplication of the notes, but with a 
slight touch of synthetic “strings” in the background. In many cases he also uses a volume 


pedal to make the sound swell up, hiding the initial attack at the start of the notes. These 
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chords are played as arpeggios or with all the notes picked simultaneously using the fingers. 
However, he never uses the traditional “strumming” technique to play notes (using a single 
pick to hit all the desired strings in one motion), as he explains in an 1992 interview by Andy 
Aledort for Guitar Extra; "(...)and for the chords, | use a volume pedal to sound more like a 
keyboard, and not so chinky. And | hate strumming, the sound of strumming drives me nuts. 
It's the same thing about how the guitar is kind of not the right instrument for me, but I'm 


too old to start worrying about another one.”** 


We have learned that his dissatisfaction with the guitar drove him into the world of the 
SynthAxe. The role of this instrument in Holdsworths music really can not be overestimated. 
It plays a significant part on every album from Atavachron (1986) up to his latest, The Sixteen 
Men of Tain (2000). Although the possibilities of a midi controller like the SynthAxe are 


endless it can be said that he has obtained three different roles in his music. 


One of the most important roles is related to the swelling chords we just talked about. These 
are in many situations played on guitar, but also lend itself to the SynthAxe at least equally 
well. In fact, because of the breath control replacing the rather unintuitive volume pedal it 
actually works better. The choice of sound for this musical effect is mostly string-like effects 
that have a sustaining sound. Good examples of this can be hear in songs like “0274”, 
“Secrets”, “Sand”, “Prelude” and “House of Mirrors”. The way Holdsworth present the 
chords often gives the sensation that each of them is an individual picture in a long string of 
art-works with a more or less related subject; much like walking through an exhibition. This 
might sound pompous, but this is also much in the spirit of how Holdsworth regards chords 
as we heard him talk about in chapter two; “(..) the way | do think about chords is; | just 
think of them as being, say, members of a family. (..) Say you have a, imagine a seat with 
eight family members on it and you say “Four stand up; Steven, George, Sarah, Winston”, or 
whatever, “Stand up!” And then you take a picture of those and that’s that particular chord, 
but their all members of that one family. So when | hear chords moving from one chord to 
another, | don’t just hear the static voicing of that particular chord (...) | see it more as being 
the families that changes; you change from one chord to the next.” Although Holdsworth say 


this in relation to the subject of chords and chord progressions as a whole, | believe this 


% http://www.angelfire.com/oh/scotters2/allanint.html 


125 


thought process has materialized into a musical expression that is apparent throughout his 


albums. 


The second typical role Holdsworth gives of the SynthAxe is through solos. The chosen sound 
is then often, not surprisingly, a horn- or flute-like sound. By using the breath control this 
brings him musically very close to his wish of sounding like a horn. Perfect examples of this 
can be heard on song like “Edison”, “Secrets”, “House of Mirrors” and one of my own 
favorite Holdsworth tracks; “Downside Up”. However he also frequently uses a keyboard-like 
sound when soloing. Examples of this include songs like “Non Brewed Condiment”, “Against 
the Clock” and “Postlude”. One should however be aware that some actual keyboard solos 
are present on the albums, so a clear distinction between keyboard and SynthAxe will be 


hard without being able to recognize Holdsworth's style of playing. 


The third typicality | wish to give attention to is the more percussive sound sometimes given 
to the instrument. This varies between the sound of bells (featured in for example “Sand” 
and “Against the Clocks” and “Hard Hat Area”, “Questions” ), Xylophone (“The 4.15 Bradford 
Executive”) to violin pizzicatos (“Hard Hat Area”). Any categorization of sound will always be 
in conflict with the nuanced reality, but | do believe these three different sounds to be 
among the main features of the SynthAxe within Holdsworth’s music. Now let us move on to 


the musical structures behind the sounds; the harmonies. 


4.3 Harmony 

In many ways the subject of harmony is the most important in this thesis, and has already 
been discussed in great detail. | will not repeat everything here, but rather address some 
aspects of chords and scales, as well as explain why | believe so many responds to his music 


with notion that they don’t understand what he is doing. But let's start with chords. 


Among those guitarists who have tried to play Holdsworths music, many have reacted to the 
extreme difficulty of his chord voicings. He is actually known for using voicings that requires 
a great stretch in the hand, hence the name of the book “Reaching for the uncommon 
chord”. The truth is that there is no reason to believe that he prefers technical difficulties. 


Instead it seems that he is reluctant to compromise with his own musical taste. This result in 
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the fact that a good portion of his chords are more or less challenging to play and a lot of 
them are also quite easy. In the CD-appendix from the book “Just for the Curious” he 
illuminates the subject of uncommon chords in relation to the opening chord progression 
from with the song “Looking Glass” and its wide intervals; “But | like to do that because than 
you can give each tune a color, rather than just playing the same for, you know; your favorite 
voicings in every tune. | like to try and make each tune a little more specific than that, so 
that they have a specific thing that happens more or less in that tune alone, and it’s not 


something that's found consistently in any of the other ones.”* 


The interval structure within Holdsworth's chords might be a lot less unorthodox than the 
notes he choose to include in his chords. However, he proves himself to be very fond of the 
close interval of major 2". In addition to having a great potential for being perceived as 
dissonant, this interval is rarely featured in guitar chords, unless there are open strings 
involved, since it often requires a stretch of fingers. As for this stretch we have established 
the fact that this is no reason for Holdsworth to reconsider the chord. The element of 
dissonance however is much more interesting. Despite what the average listener might 
perceive as strange music, and sometimes dissonant in regards to their tonal comfort zone, 
he does not have a favorable view of dissonances. We remember him from chapter two 
referring to a very common major-seventh chord voicing, constructed strictly by intervals of 
thirds, as “a really ugly, disgusting, dissonant sounding chord”. It is in other words clear that 
“dissonance” can be a subjective observation, and when listening to his music it is clear that 
all these close intervals are executed with a great caution and gentle timbre. Examples of 
this can be seen in the themes of every song analyzed in chapter three, and especially so in 


“Pud Wud” and “Countdown”. 


It has been mentioned earlier, for example in regard to the analysis of “Countdown” in 
chapter three, that people have expressed their lack of understanding when it comes to 
Holdsworth's music. Not necessarily with its expressing, but with the theory behind it all. In 
an interview by Mark Gilbert with guitar legend John Mclaughlin published in Jazz Journal 
Magazine in 1996 he too formulated his confusion; "I went to see him a couple of years ago 


and | went backstage and | said, 'If | knew what you were doing | would steal all of it, 'cause | 


% Track 22 from CD-appendix to “Just for the Curious”. 
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have no idea what you're doing'."9? With the greatest humility | wish to propose an 


explanation that might shed some light on the mystery behind Holdsworth’s unique style. 


I believe much of the key lies in a departure from functional harmony and extensive use of 
melodic minor scales. As | will explain, these two are in close relation to each other. But first; 
consider his list of “most usable scales” presented in chapter two. Scale number 2, 3, 4, 8, 9 
and 11 are all defined as minor, but only number 3 and 11 are not melodic minor scales. 
When taking into account that melodic minor is used to a rather small and limited degree in 


jazz, this is actually quite extraordinary. 


When reading the “The jazz theory book” by Mark Levin we learn what | believe to be the 
reason for the Holdsworth’s preference of melodic minor scales. In this book Levin 
introduces the term “avoid” notes; “A note from the scale of a chord that sounds dissonant 
when held against the chord. The term usually refers to the A" of a major chord and the 11" 
of a dominant chord” (Levine 1995:11). Both these examples speak to the relationship 
between the major 3" and the perfect 4* in the chords, where the interval of minor 2"° 
creates a harsh dissonance. A minor second is not necessarily a bad thing, like for example in 
a major seventh chord, but has as earlier mentioned a potential to be perceived as 
unpleasant in some circumstances. The solution to the issue of these “avoid” notes has 
generally been to raise the problematic note one half step. In the issue of the major chords 
this effectively means that the chord Cmaj11 is replaced by a Cmaj#11. The same applies to 
the dominant chord; a G11 will be replaced with a G7#11. The major/minor scale has “avoid” 
notes on no less than three of the scales respected modes/chords, including the major 
tonic/lonian mode (4^), the dominant chord/mixolydian mode (11^) and the submediant of 
Tonic/Aeolian mode (b9). (Note that | consistently use the term “major/minor scale" when 
referring to the scale, since this is one and the same scale.) The practical result of this is a 
limitation for composers and improvisers as to what chords can accompany certain notes 
within a melody, and vice versa, since there is a constant risk of unfortunate dissonance 
between chords and melodies within a major/minor scale. The fact that this makes every 


chord quite unique to its purpose also contributes to the sensation of the functional 


ES http://www.italway.it/morrone/jml-JmL.htm 
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harmony that the overwhelming majority of western music subscribes to; a harmonic system 
that has become so essential to our experience of music that anything that does not base 


itself on it makes no sense to us. And that brings us to the melodic minor scale. 


As we learned in chapter two melodic minor is a minor scale where the 6°" and 7°" are both 
major. In other words, the only difference between a major scale and the melodic minor 
scale is the minor 3'°. Like the major/minor scale it also has its own seven chords built from 
each of the seven modes. In for example a C melodic minor they would be as follows; Cm- 
maj7, Dsusb9, Ebmaj#5, F7#11, Cm-maj7/G, A half-diminished, B7alterd. Although these 
chords are featured in jazz music from time to time, they usually occur as single chords 
within a functional harmonic context. The dominate chord with raised 11" (forth mode) and 
the altered dominant chord (seventh mode) are maybe the most commonly used melodic 
minor chords since dominant chords are meant to create tension, often through dissonance. 
The introduction of “strange notes” is therefore more likely to fit in with other more 
conventional chords. But of course, the melodic minor scale also works great as a soul basis 
for compositions. As with the minor/major scale it is all about creating chords and melodies 
from the notes that are within the scale. The sound will however not be the same. Mark 
Levin writes about this; “However, melodic minor scales sounds completely different -much 
darker and more exotic —than major scale harmony. The melodic minor scale has greater 
melodic and intervallic possibilities than the major scale” (Levine 1995:57). Levin explains this 
with the observation that among the diatonical intervals of 4" within the major/minor scales 
six of them are perfect 4" and one is an augmented 4" in other words a triton. In the 
melodic minor scale however only four are perfect 4*^ one is a triton and two are diminished 
4% in other words enharmonic to major thirds. It can be interesting to speculate if these 
intervallic possibilities, easing the effort to sound new and fresh, are one of the reason why 
Holdsworth very often to use this scale. We can also hear that his music very often has a 


dark melancholy to it, and this might also be worth crediting the melodic minor scale for. 


But there is another major factor to this scale that allies with Holdsworth's theoretical 


approach in a very interesting way. Levin writes about this in his book: 


"However, there is a very big difference between major and melodic minor harmony. For the 
most part, there are no "avoid" notes in chords from melodic minor harmony. The lack of 


"avoid" notes means that almost everything in any melodic minor key is interchangeable with 
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everything else in that key. Play a lick, pattern, phrase, chord voicing, motif, and so on, on 
Cm-maj7, and it will work as well on Dsus4b9, Ebmaj7#5, F7#11, Ag, and B7alt. (..) The only 
difference between these chords is the root, and unless you’re a bass player, or a pianist 
playing root position chords, there is no difference between any of the chords. (..) The 
interchangeability doesn’t work in chords from the major scale. As an example, although 
both Dm7 and Cmaj7 are from the key of C, a voicing for Dm7 won't work for a Cmaj7 chord 
because Dm7 has an F, the “avoid” note of a Cmaj7 chord. (..) Again, because there are no 
“avoid” notes in melodic minor harmony, the resulting interchangeability of all the chords 
means that you’re playing the whole melodic minor “key” much more than any individual 


chord within it” (Levine 1995:72-74). 


The fact that the chords from melodic minor do not have a very strong individual sound 
means in other words that the melodic minor as a harmonic system is to a large degree not 


functional harmony. 


Now consider this: We have learned that Holdsworth does not think of the voicings of 
chords as having any significant effect on the direction of the music. However, the voicing of 
chords are absolutely essential in functional harmony in order to give the music a clear, 
understandable structure. It is therefore an established fact that Holdsworth disregards the 
function of chords. When speaking of his composition “House of Mirrors” in the CD-appendix 
to his book Just for the Curious, he explains; “It kind of reminds me of being in a house of 
mirrors because it modulates a lot, and | like that. That's why that system of numbering 
chords, like for example 2 — 5 — 1, or whatever, doesn’t really work too well for me with my 


music, cause they move around too much to ever have one that stays a one.”** 


Now, if we 
consider the interchangeability of the melodic minor along with Holdsworth's thoughts on 
chords they add up quite well. This might be part of the reason why he has found this scale 
to be so useable in his music, since it allows him to move between scales and keys in a 
smooth way, without cheating any harmonies and dissonances from their traditional 
resolution or way forward. In chapter two | spoke about Holdsworth as having a modal 


approach to his compositions. When remembering that modal jazz characterized itself by 


staying on one chord for several bars and then changing to another key for a the next several 


% Just for the curious, CD appendix, track 26. 
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bars (hence Mark Levin's definition; “Few chords, lot's of space.") , we might suggest in a 


humoristic way that his music is sort of like modal jazz on fast forward. 


| will never suggest that this is the complete truth behind Holdsworth’s style and that he has 
a framed picture of the melodic minor scale above his bed and a copy of Mark Levin’s The 
Jazz Theory Book on his nightstand. | also highly doubt that there is any musician out there 
who maintains a strict legion to any one set of principles. However, | do believe that the 
relationship between the nature of the melodic minor scale and his musical approach 
compliments each other, and makes up one important component to the basis of his overall 


style and sound. 


It is important to remember that there are plenty of factors and nuances not taken into 
account in the text. This is merely because nuances have a way of disruption and over- 
complicating any attempts of explaining something that is not meant to answer all the 
questions. | will however shortly address a few of them in order to set the issue “avoid” 
notes and functional harmony in some perspective. As we saw in chapter two Holdsworth 
not only uses the traditional melodic minor scale but also variations with slight changes of 
intervals and some with added notes. What makes all these scales melodic minor is the 
presence of minor 3d major 6" and major 7 Any change beyond this criterion does not 
change the essence of the scale. But as earlier mentioned, Holdsworth is very fond of the 
melodic minor scale with raised 4" and also frequently use melodic minor scales with an 
added b7 or b6. It is obvious that these scales will have notes that in certain situations 
qualify as "avoid" notes, and that it is possible to construct chords from these scales that 
would sound terrible. But the fact that it has to be used with some sense of caution really 
doesn't change anything; and at the end of the day Holdsworth himself will naturally avoid 


any notes or chords that do not sound good to him. 


Another issue worth addressing is that although Holdsworth disclaims the system of 
functional harmony, his music does sometimes sound to a large degree functional. A good 
example of this is the head from "Pud Wud" where we find very traditional and predictable 
chord progressions. In relation to this | believe that it can be helpful to remind ourselves that 
he too is subjected to the same popular music as everyone else. So it is perfectly natural that 


some of his music will be perceived as more "available" to the general public than much of 
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his other material. And let's not forget that one of his most commonly used scales is actually 
our very own major/minor scale. In addition to this we must also remember that any 
coincidental combination of notes and chords that can also be found in the major/minor 
scale will sound like functional harmony to us and we might naturally assume that 
Holdsworth himself perceives it in the same fashion. Whether this is the case we might 


never know. 


4.4 Roots to the impressionism 


4.4.1 Giving the music the appropriate context 

Allan Holdsworth has stated that his fascination with Coltrane was partly due to the fact that 
he could not hear the connection between Coltrane and anything else. | might say the same 
thing about Holdsworth. In the very beginning of my master degree in musicology my plan 
was to write a thesis on musical structures within the jazz-rock fusion tradition. | began my 
research by examining three famous player within the genre; John Scofield, Frank Gambale 
and Allan Holdsworth. Although | loved the music of both Scofield and Gambale | had a very 
hard time seeing the connection between their music and the music of Allan Holdsworth. 
The complete absence of any elements from blues and funk seem to give his music a 
completely different character. As | continued to examine other player like John McLaughlin, 
Scott Henderson, Pat Metheny, AI Di Meola, Mike Stern etc., | started to see the contour of 
what jazz-rock fusion really was, and to me it the music of Allan Holdsworth did not fit the 


profile. 


| have never been a very devoted listener when it comes to music from the impressionistic 
era, but | have for many years been fascinated by Claude Debussy's (1862-1918) piano 
music. | was puzzled to find that Holdsworth's music felt to me closer to Debussy than to any 
of the mentioned jazz-rock players. This is of course not in relation to sound, arrangements, 
instrumentation and so on, but the share sensation of the musical expression. | have come 
to believe that there is a link between the two that has been neglected in the literature 
regarding his music. | wish therefore to use this opportunity to present an analysis of the 


relationship between the music of Allan Holdsworth and the music from the impressionism. 
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In chapter two | presented a quote from Hodsworth talking about his main inspirations, and | 


believe it bears to be repeated; 


“Most of them are classical composers such as Ravel, Debussy, Stravinsky, Copland, and 
Bartok—particularly his string quartets. | still can't listen to Debussy's “Clair de Lune” 
because, if | do, I'll cry [laughs]. | can't get past the first two bars. It's really weird, man. It 
tears me up. What | took from those guys was how their tunes make me feel in my heart. It's 
about the emotion, rather than what the piece actually is. | think that's because | want to be 


influenced, which is a whole lot different than trying to work out precisely what someone is 
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doing. 


lt might seem ironic that despite his view on what it means to be influenced we will now 
systematically compare his music with some of his inspirational sources. However, in lack of 
a good way of measuring and analyzing musical experiences | believe there are some 
interesting observations to be made in the more concrete area of musical theory and stylistic 
similarities. | have chosen to focus mainly on Debussy on the basis of the following reason; 
there seem to be a much more audible relationship between Holdsworth and Debussy, than 
with Stravinsky, Copland and Bartok; Ravel’s music is in large degree known for being based 
on the musical techniques of Debussy; and finally, Debussy effectively represents the 
essence of the musical impressionistic era and he therefore makes an excellent object of the 
analysis. However, we will also take a look at some similarities to structures within Bartok’s 


music, despite the gap between his and Holdsworth’s musical expression. 


In the online edition of the “Grand Norwegian Encyclopedia” (Store Norske Leksikon) the 
music from the impressionism is described as being mainly connected to the compositions of 
Debussy, with roots in the French tradition (Édouard Lalo and Emmanuel Chabrier) and 
impulses from Modest Musorgskij. It also emphasizes that the musical impressionism was 
heavily inspired by the impressionistic art of painting and lyricism, and that the impressions 
and moods from nature played a similar role in music and painting alike. With regards to 


compositional techniques in music, it offers the following description: 


“Stylistically the impressionism showed itself by resolving regular melody lines, the 


symmetrical motif development and traditional forms in favor of a mosaic-like music, based 


6 http://www.therealallanholdsworth.com/allansinterviewgp.htm 
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on the composition of irregular entities to an effective whole, especially with regards to 
timbre. Generally speaking Debussy’ s music is tonal, but it is liberated from the rules of 
traditional functional harmony, something that was technically achieved by avoiding the 
leading-note tension, through the use of whole-note scale, pentatonic scale, parallel-chord 


movement, and unresolved dissonances. Since the melody had to yield in favor of timbre, the 


harmony came to play a very important role.” 


In light of our knowledge on Holdsworth it is already clear that this definition speaks to some 
of the same issues that have been subject to discussion in this thesis. In the following text 
we will take a closer look at what specific similarities there can be found with respect to 


harmony, chords and melody. 


4.4.2 Harmony 

As with Holdsworth’s music, Debussy is known for his departure from the tonal system that 
had been at the core of previous classical music. With his music being closely related to 
paintings he often chose to focus more on creating a mood in the music through harmonies, 
rather than traditional melodies. But as we can read in Mark Devoto’s article “The Debussy 
sound: colour, texture, gesture” in The Cambridge Companion to Debussy also he had 
elements that could be perceived as functional; “When we say that Debussy’s characteristic 
harmony is often independent of its tonal function (at least as we define tonal function 
according to the principles of common practice), we mean that he chooses a harmony first 
and foremost for its value as sound and sonority. There are many places in Debussy where a 
classical tonal progression can be perceived, with strong root motion in the bass, even as 
strong as dominant and tonic in imperfect or perfect cadence; but these are not what we 
consider to be distinctive of Debussy’s harmony“ (Trezise 2003:188-189). This brings us back 
to the very important point in trying to map out stylistic structures in music; a 
musician/composer will always keep all options on the table in persuade of the best possible 
result and strive for personal development of style. It would therefore be highly unlikely that 
any techniques or musical structures could be found consistently in all compositions by 
Debussy, Holdsworth or anyone else. We will therefore have to consider those things that 


are detectable in a significant quantity. 


°° Translated from Norwegian by the author; http://www.snl.no/impresjonisme/musikk 
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One of the things that we have learned about Holdsworth is that he is very fond of the 
melodic minor scale with raised fourth. Although not similar in musical expression one of 
Holdsworth's other main inspirations, the Hungarian composer Bèla Bartok (1881-1945), also 
had a love for the melodic minor scale as well as the raised fourth. Though his music is not 
defined as impressionism, but nationalism due to the incorporation of folk music in his 
compositions, it is however a curious observation. In fact the fourth mode of the melodic 
minor scale is actually referred to as the “Bartok scale” after he discovered it in Romanian 
folk music. This scale is also known as a Lydian dominant scale, as it is essentially a 
mixolydian scale with a raised fourth. It is also commonly referred to as the acoustic scale, or 
the overtone scale, since it naturally occurs in the overtone series”. Also Debussy used this 
scale in his compositions as we can hear in his composition L’isle joyeuse (1904). The big 
difference between the way Bartok and Debussy used the melodic minor in contrast to jazz, 
is that they used it as tonal basis for compositions and not merely as individual chords in a 
functional harmonic context. In other words in much the same way as Holdsworth use it. We 
must however always remember that Holdsworth will approach any scale without regarding 


the element of “modes”, but seeing the scale more as a pool of available notes. 


But as in Holdsworth’s music they did not necessarily base complete compositions on one 
scale or even stay within the confines of any. Nils E. Bjerkestrand describes major-minor 
music in his book, Regarding the compositional technique of Claude Debussy (Om 
satsteknikken i Claude Debussys musikk), as generally using two different scales: major and 
minor. He continues by drawing reference from the modal period where composition could 


contain several keys, represented with different modes, to the music of Debussy. 


“With Debussy it once again becomes common to use several different types of scales in one 
composition — listen for example to Voiles (Seil, from Preludes 1 for piano) where both the 
whole-tone scale and a pentatonic scale is used. In this way Debussy expands the tonal limits 
in a characteristic way, but without abandoning it. And even though Debussy does not 
cultivate the chromatic scale, there are many examples of all twelve notes being pulled into 
the “tonality” through the use of chromatics. It is thereby achieved a form of timbral 


“embracement” of all twelve notes, something that contributes to creating atonal sections. 


97 Source: Bjerkestrand, Nils E.: Om satsteknikken i Béla Bartóks musikk 
88 Source: Bjerkestrand Nils E.: Om satsteknikken i Claude Debussys musikk, page 13 
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Listen for example to Ce qu’a vu le vent d’ouest (What the west wind has seen) from Préludes 


1” (Bjerkestrand 1998:10).9? 


When looking back at the analysis in chapter three, this description seems strangely fitting to 
the way Holdsworth himself both compose and improvises. Not only with respect to the vast 
number of scales that is used within a short period of time, but also to the way he 
incorporates chromatic notes in his scales as well as beyond the scales. This combination 
sometimes pushes to the very edge of our perception of tonality and challenges the listener 
to “let go” of any attempts of finding a tonic and instead appreciating every harmony for its 


immediate context. 


4.4.3 Chords, Melody and Rhythm 

One typical element in impressionistic music is parallel chord movement. This applies not 
only to Debussy but also in large degree to the music of fellow impressionistic composer 
Maurice Ravel. Bjerkestrand described parallel led, unresolved chords as being an easily 
recognizable stylistic feature: “Those notes that are added to a triad based on thirds, is in 
this case not intended to create dominant tension in relation to the resolution chord. The 
additional notes is however intended to create harmony for the harmonies own sake. 
Thereby the chord can also be moved forward freely” (Bjerkestrand 1998:25-26). In addition 
to the subject of added notes for harmonic effect, parallel chord movement is also a feature 
heavily present in Holdsworth’s music. Although it is also common in every genre of 
rhythmical music this is mostly diatonically fourths, fifths or triads. In most cases this is also a 
result of the idiomatic ease of moving chords on stringed instruments and does not projects 
any musical effect similar to that typical of the impressionism, but mostly used as 
accompaniment to melodies. More similar to the way of Debussy, Holdsworth emphasizes 
the parallel chords as melodic motives in the head of his songs, and often in a way that 
appears symmetrical in character. Examples this can be heard in songs like “The 4.15 


Bradford Executive”, “0274” and “5 To 10”. 


Debussy is also known for his repetition of rhythmical and melodic motives. As with parallel 


chord movement, this is again something that is also common in most popular music, but 


82 All quotes from Bjerkestrand are translated by the author. 
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executed in a style that is very distant to that Debussy. It is once again my opinion that 
Holdsworth is closer to the impressionistic expression in his method of using motifs than 
much other rhythmical music. This is in part due to the fact that it is not only a component in 
the musical arrangement, but a structural centerpiece that heavily characterizes the song 
and is often emphasized by the whole ensemble. Examples of this can be heard in songs like 
“City Nights", “The Sixteen Men of Tain”, “Road Games" and “Ruhkukah”. Bjerkestrand also 
brings our attention to another similarity; “Another characteristic feature in the melody 
lines/thematic is the descending movement. This is a parallel to a similar phenomenon on 
the harmonic level, namely a “resolution tendency”. In harmony this is often effective in un- 
functional chord relations” (Bjerkestrand 1998:15). With his music built on constructed 
scales and with no apparent tonic, it might not be surprising that also Holdsworth takes this 
technique to good use, maybe even more so in his later albums than his earlier. When 
listening to the intro track to his album Hard Hat Area, “Prelude” we can almost hear a 
natural gravity in the way his melody lines climb up using wide intervals and slides back 
down again, often more or less stepwise. One of his very few typical melodic signature 
movements, the descending third, also contributes to the sensation of resolution. However, 
many of Holdsworths musical themes and heads are based on the descending movement, 
and it often occurs within the very first notes. This can be heard in songs like “Tullio”, “City 


Nights” and “The drums were yellow”. 


With Allan Holdsworth being a part of the rhythmical tradition, playing with drums and bass, 
it is no less than obvious than the rhythmical aspect of his music will not bare striking 
resemblance to impressionistic music. But as another curious factor it might be worth 
noticing than the all his albums feature musical parts or often entire songs where there is 
more or less a complete absence of pulse. Typically this is in favor of ambient chords 
progressions played either with volume pedal or SynthAxe, as well as long, sustaining 
harmonies. On the albums Atavachron and Secrets these are also the very same tracks that 
feature vocals. It is maybe on these un-metrical and atmospheric tracks that Holdsworth’s 
music seems most related to Debussy. Good examples of this can be heard on songs like 
“Shallow Sea”, “Distance vs. Desire”, “Endomorph”, “Above and Below (Reprise)”, “All our 


Yesterdays” and “Oneiric Moor”. 
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4.4.4 Putting it in perspective 

Through the analysis of the relationship between Holdsworth’s music and impressionistic 
music, | believe there are many elements that suggest that there is a link between the two. 
We saw for example that there was a close resemblance between Holdsworths theoretical 
approach and choice of scales, as well as similarities in the treatment of chordal and melodic 
structures. Also on the rhythmical aspect there are times when Holdsworth departs from the 
accentuated, fixed pulse and gives us a glimpse of what his music sounds like without the 
element of rock in the mix. | would argue that there are much more to this other half than 
only jazz. However, it is important to emphasize that | am not suggesting that Holdsworth 
play impressionistic music or that he base his compositional techniques on this tradition. 
Although it holds little resemblance to the jazz-rock tradition, the simple meaning of the 
word jazz-rock fusion might be the most descriptive of his music. My suggestion is merely 
that the reason for his unique sound and musical expression may hold roots far beyond what 
has been suggested in the popular discourse regarding Holdsworth. | also believe that the 
impressionistic music, as well as other classical impulses from the early 20-century, have 
been a significant piece of the puzzle making up the musician and composer, Allan 


Holdsworth. 


4.5 Words of conclusion 

It has now been three years since | first started listening to Allan Holdsworth and in that 
period it is fair to say that | have spent more time listening to him than any other single artist 
or band. | have spent countless hours transcribing his music, analyzing it, attempting to play 
it, as well as listening for my own personal enjoyment. Fellow students and friends have 
asked me on several occasions whether or not | have grown tired of listening to it and my 
answer is always the same; | feel | barely know him. With basically all other music that has 
captivated me through the years | have established a sort of ownership to it. It has always 
felt like the songs have steadily become my own, and the expression of the music has 
transformed into a personal statement to the outside world. | have no doubt that this is a 
very common perception of music, and speaks to the very core of availability through 
compositional use of standardized structures. The very fact that the music speaks a 


“language” that is familiar to us undoubtedly assists us in relating to it in a positive way. 
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However, this ownership has never evolved in the traditional manner with Holdsworth’s 
music. Still today, it challenges my tonal comfort zone and gives me the sensation of being in 
musically unfamiliar territory. This is a feeling equivalent of moving to a new city; it is an 
enjoyable experience to walk through new streets and look at buildings you have never seen 
before, but you also know that this sensation will change as you get used to walking through 
those very same streets. In other words; his music still feels like a newly bought record to 
me. Still, through my work on this thesis | have come to learn many things regarding his way 
of composing and improvising. But | have also constantly been reminded of how very little 
information regarding his musical thoughts, techniques and methods that have been made 
available for the general public. The little that has been shared through instructional 
publications, both literature and other, is very simplistic and only touches the very surface of 
something that | assume is a very deep well of knowledge and interesting perceptions on 
musical concepts. Sadly, he is no eager prophet for his own approach to music and seems to 
be more interested in encouraging others to do figure things out on their own. After all, this 
is probably one of the most important reasons why his music is so unique — instead of 
following other schools of thought, he taught himself through personal interpretation and 
study of structures and practice within the music he loved. In an interview by Richard 
Hallebeek in 2003, he also explains another difficulty with instructional literature; “The guys 
don't pay you any money to do books, you know if somebody says uh ok, we'll give you 
$1500.- to do a book, by the time it takes you to do a book, you're broke. (..) What I'm gonna 
try to do now is, now that I've got a computer is to write one over long period of time. So | 
don't have to worry about it, | can do it in my spare time. And whenever | decide it's there, 


Maybe sell it through my site.” 


Despite some remaining details we have gotten to know Allan Holdsworth quite well in these 
previous chapters. The story of a barely musically interested young boy, who started playing 
at the late age of seventeen and ending up as one of the greatest pioneers on the guitar, 
should be an inspiriting to all ambitious musicians. | believe that this thesis, however small it 
might be, is one of the most comprehensive presentations of his personal story, as well as 
his musical style and approach to composition and improvisation. To my knowledge there 


are no other musical analysis available that is based almost exclusively on Holdsworths own 


7 http://www.richardhallebeek.com/interviews/holdsworth03.ph 
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principles. But any such analysis will always be in conflict with the complexity of the truth, 
and can only offer a slight glimpse into the thought process of the composer. It is therefore 
important that the reader approach the analytical material with this in mind. | will however 
claim that we have been familiarized with as musician that can be best recognized by three 
main factors: First, a highly unorthodox compositional style that mainly characterizes itself 
through the absence of functional harmony, a strong presents of melodic minor harmony, 
constant change of key and forms that favor long solo improvisations. Secondly, the smooth 
timbre that gives both the guitar and the SythAxe a horn-like sound in addition to the 
organic phrasing and articulation that also resembles that of a horn player. And thirdly, an 
improvisational style that combines an unprecedented use of the legato technique, a very 
noticeable departure from the lick-based guitar tradition, unconventional scales, and finally, 
a speed that is nearly unmatchable. Although not as noticeable, | will also highlight his roots 
to John Coltrane, Debussy and classical music from the early 20th century as important 


influences to his style. 


Whether he will ever release a comprehensive instructional book addressing the many 
subjects related to his music, is unclear. The only thing we can say for certain is that he 
operates with methods and techniques that have only been hinted to in interviews and short 
articles. He has for example mentioned on several occasions scales that need two or three 
octaves to complete themselves, and in a 1987 article from the magazine Guitar we can read 
a brief reference to his alleged concept of constructing scales by combinations of triads. In 
addition to this we find rumors among video bloggers crediting him for unconventional 

n71 


methods of executing the legato technique, having his own “Dorian Chromatic Concept 


and having a musical understanding that will blow your mind. 


Meanwhile, the main character of the story remains more or less silent. While the guitar 
community regards him as “one of the most musically charismatic artists that modern 
improvisation has ever produced””?, he continue to downplay his status and instead focus on 
the music. Reluctant to take on the role of teacher, the details to his compositional and 


improvisational techniques also continue to be unknown with the general public. We can 


7! http://www.youtube.com/watch?v=Ryc02YoQWHM 
? Guitar Technique Spring 2010 page 62. 
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only hope that one day we will be granted a great, big, heavy book unlocking all the secrets. 


Until then, the mystery of Allan Holdsworth remains. 
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CD track list: 
“Pud Wud”: Complete track 


“Pud Wud”: Head, bar 1-25 
“Pud Wud”: Solo, bar 75-82 
“Pud Wud”: Solo, bar 83-88 
“Pud Wud”: Solo, bar 88-93 
“Pud Wud”: Solo, bar 93-99 
“Pud Wud”: Solo, bar 99-105 
“Pud Wud”: Solo, bar 106-111 


E gy iUm. Bs “GOS S9 


“Pud Wud”: Solo, bar 112-118 


Eb 
o 


. “Pud Wud”: Solo, bar 119-126 


E 
E 


. “The Sixteen Men of Tain”: Complete track 


Bb 
N 


. “The Sixteen Men of Tain”: Head, bar 1-57 (+ end of bass solo*) 


a 
wm 


. “The Sixteen Men of Tain”: Solo, bar 161-170 


E 
B 


. "The Sixteen Men of Tain": Solo, bar 171-177 


m. 
UI 


. “The Sixteen Men of Tain”: Solo, bar 177-184 


m. 
o 


. "The Sixteen Men of Tain": Solo, bar 184-197 


m. 
N 


. “The Sixteen Men of Tain”: Solo, bar 197-212 


m. 
00 


. John Coltrane: “Countdown”; Complete track 


(MN 
[to] 


. John Coltrane: "Countdown"; first chorus, noted as bar 2-17* 


N 
o 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Complete track 


N 
po 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Intro, bar 1-10 


N 
N 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Intro, bar 11-14 


N 
Ww 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Intro, bar 16-19 


N 
B 


. Allan Holdsworth: "Countdown"; Intro, bar 20-28 


N 
On 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Intro, bar 28-33 


N 
a 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Intro, bar 33-39 


N 
N 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Intro, bar 40-42 


N 
00 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Second solo, bar 59-64 


N 
(Co) 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Second solo, bar 64-67 


w 
O 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Second solo, bar 68-70 


wm 
pg 


. Allan Holdsworth: “Countdown”; Second solo, bar 71-76 
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32. Allan Holdsworth: “Countdown”; Second solo, bar 76-80 
33. Allan Holdsworth: “Countdown”; Second solo, bar 81-84 
34. Allan Holdsworth: “Countdown”; Second solo, bar 85-90 
35. Allan Holdsworth: “Countdown”; Head, bar 43-58 

36. John Coltrane: “Countdown”; Head, noted as bar 141-144* 


37. Allan Holdsworth: “Countdown”; Epilouge, noted as bar 155-159* 


*Note: Bar number in the musical notation does not accurately reflect what would be the 


bar number in a complete score. 
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Appendix 2 
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Appendix 3: 


Pud Wud 
Theme plaved on Synthaxe Allan Holdsworth 
C/F Am! Am? Ab/Db Ebsus/G B/A 


$ Ha 
2A Far re geni La ee eS DET. rier: iss A 
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11 G/C GmajYF* C/F Am!3 F/C G/C Amaj’/E 
[ | 


31 ab E/B FB Tm? B/E Gb/pb G/C GmajY/F* ^ BmajBt!! — AmD 


r/C C/F Amu Ab/D^ EPsus/G B/A ADD E/B F%B 
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Gb/ph G/C 
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Am!3 F/C G/C 
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E ZLEE 
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SL A 
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ZZA yZ LLE 


LZZ LEÍ 


ZZZ. 


F/C 


Pre-bend and re 
AA 


Guitar solo 
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mM 


EE 
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E 
a 


LL LL LLL A LARA A LARA SLD LST SIDS SN LLZ 
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G»/D> G/C Gimaj?/F4 C/F Am 
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w/bar- ------ I 


E PetEE e eetffttteerfe fede she, 


N.H. on 12. fret. 


e) 3 5 6 


MP EE SP PO 


de 


i 
— > 
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Keyboard Solo 


r/C 
BM 


té 2 


N.H. on 12 fret. 
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F/C G/C 
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Appendix 4: 


Head‘Bass Solo The Sixteen Men of Tain 
Csus?/F Csus/E Bhsus?/D Csus?/F  Csus/E BPsus/D 
| į 


Allan Holdsworth 


e 
'8 
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Appendix 5: 
Allan holdsworth: Countdown 


John Coltrane 


Electric Guitar 


E. Gtr. 


17 Bmaj G7 Cmaj’ Cm? pb? Gbmaj? A7 Dmaj’ F? 
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Music fades out 
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Scrivere questa tesi di laurea è stato un processo gratificante incredibile e vorrei sfruttare questa 
opportunità per esprimere la mia più profonda gratitudine a coloro che mi hanno assistito nel mio lavoro. 
Soprattutto, vorrei ringraziare i miei meravigliosi supervisori, Odd Skárberg ed Eckhard Baur, per i loro buoni 
consigli e indicazioni. Il loro continuo incoraggiamento e fiducia nel mio lavoro è stato fonte di forza e 
motivazione in questi ultimi anni. 


I miei ringraziamenti a Steve Hunt per la sua trascrizione dell'accordo cambia in "Pud Wud" e informazioni 
utili sulla sua esperienza di suonare con Allan Holdsworth. Desidero inoltre ringraziare Jeremy Poparad per 
avermi generosamente fornito i cambi di accordi con "The Sixteen Men of Tain". 


Inoltre, vorrei ringraziare Gaute Hellàs per il suo incredibile sforzo di rivedere il testo e fornire commenti utili 
in cui la mia ortografia o le mie formulazioni erano disattivate. Il suo duro lavoro era al di là di quello che 
qualsiasi amico poteva chiedere. (Ti devo un favore!) 


Grazie mille ad amici e parenti: il tuo amore, sostegno e pazienza negli anni è sempre stato e sarà sempre 
una fonte di forza. 


E infine vorrei ringraziare Arne Torvik per avermi fatto conoscere la musica di Allan Holdsworth tanti anni fa 
in una sala di pratica all'Accademia di Musica Grieg di Bergen. Guardando indietro, è ovvio che questo è 
stato uno di quei momenti che cambiano la vita; un momento per cui sono sinceramente grato. 


Che cosa fa suonare un musicista come nessun altro? È una scelta consapevole e un desiderio di fare 
qualcosa di unico? Un processo deliberato di abbattere il familiare e rimettere insieme i pezzi in un modo 
nuovo? O può semplicemente essere semplicemente un risultato naturale di un musicista che cerca 
l'eccellenza senza la conoscenza di come fare per farlo? Signore e signori; Ti do Allan Holdsworth. 


Molti di coloro che si dedicano allo studio di un musicista hanno una relazione duratura con la musica in 


particolare. In questo caso le circostanze sono molto diverse, e il mio rapporto con la musica jazz e jazz- 
fusion è relativamente nuovo. Nel periodo 2004-2008 ho studiato chitarra classica all'Accademia Grieg di 
Bergen, in Norvegia, ad eccezione del 2006-2007, quando ho studiato alla Lizst Academy of Music di 
Budapest, in Ungheria. Sebbene mi piacesse la musica classica, alla fine del mio scapolo avevo un disperato 
bisogno di cambiare. Il mio interesse per l'esecuzione di brani di grande difficoltà si era spostato verso il 
desiderio di padroneggiare veramente l'arte della musica, al contrario del solo suonare e interpretarlo. Il 
mio obiettivo era l'improvvisazione. Dopo essere cresciuto concentrandosi sulla musica della tradizione 
ritmica, è stato naturale passare al jazz per migliorare la mia competenza sulle strutture musicali. Ma con il 
mio amore per la musica rock e metal ho avuto difficoltà a trovare un'espressione all'interno della 
tradizione jazz che mi ha affascinato emotivamente. Dopo aver ascoltato molta fusione jazz-rock, non ero 
ancora in grado di trovare un artista o un ensemble che offrisse una complessità armonica, un approccio di 
improvvisazione e un carattere oscuro e oscuro. Poi mi sono ricordato; nel primo anno dei miei studi di 
chitarra classica un pianista jazz mi mostrò della musica di un chitarrista di nome Allan Holdsworth. 
Holdsworth era presumibilmente qualcuno che suonava con un suono simile ai virtuosi della chitarra come 
Joe Satriani e Steve Vai, ma con un linguaggio armonico simile al jazz. A quel tempo l'ho licenziato dopo un 
minuto circa con la semplice conclusione; "Non è il mio genere." Ho sbagliato. Tre anni dopo, dopo aver 
messo le mani su alcuni dei suoi album, avevo trovato quello che stavo cercando. Ho deciso di continuare la 
mia formazione presso l'Institute for Musicology presso l'Università di Oslo, in Norvegia, dove ho rivolto la 
mia attenzione all'analisi del jazz rock. Il mio obiettivo era sempre irremovibile; per comprendere le 
strutture musicali complesse in modo da poter adottare queste stesse strutture per il mio modo di suonare. 


Alla fine ho deciso di dedicare l'intero focus della mia tesi di laurea alla musica di Allan Holdsworth. A 


differenza di gran parte della musica che ho passato ascoltando ed esaminando, la sua la musica mi ha 
lasciato con entrambi i brividi e una sensazione di totale confusione. Non avevo idea di cosa stesse facendo. 
Sia le sue progressioni di accordi che le sue frasi sfidavano il mio senso della tonalità e suonavano come 
niente che avessi mai sentito. Allo stesso tempo, tutto sembrava perfettamente privo di limiti e logico; 
come una bella lingua che dovevo ancora capire. La sua scelta di note poteva assomigliare al jazz, ma il 
carattere della musica aveva una malinconia molto più cupa, così come un'assenza del ritmo swing che per 
me rende il jazz tradizionale sempre un po ‘troppo allegro. Le sue corde suonavano come qualcosa della 
musica per pianoforte di Debussy, e la sua sezione ritmica come rock progressivo. 


Sebbene il suo nome non sia molto conosciuto, Allan Holdsworth ha uno status sussurrato di essere uno dei 


più grandi chitarristi del mondo. In una introduzione al suo libro Melody Chord, che sarà discusso in 
maggior dettaglio nel capitolo 2.5, troviamo la seguente descrizione del suo posto nella storia: "Come 
influenti come John Coltrane, Django Reinhardt, Jimi Hendrix e Chuck Barry. Allan, un compositore e un 
leader della band ha influenzato musicisti e chitarristi come Frank Zappa, Scott Henderson, Eddie Van 
Halen, Joe Satriani, Carlos Santana, Niel Schon e molti altri. "1 Nonostante i suoi saluti tra i grandi musicisti, 
molto poco è stato scritto a proposito di Holdsworth, eccetto che per alcune brevi pubblicazioni che danno 
qualche idea del suo modo di pensare alla musica. Ma fino ad oggi nessuna letteratura completa è stata 
dedicata a questo straordinario musicista. 


Dopo aver studiato Allan Holdsworth e la sua musica da qualche tempo, il mio obiettivo per la tesi è chiaro. 
Vorrei far luce sul segreto della sua musica caratteristica e identificare le strutture musicali e le tecniche 
compositive che tengono tutto insieme. Immerso in questo compito c'è anche l'aspetto dei pensieri e dei 
processi di Holdsworth riguardanti sia la composizione che l'improvvisazione della sua musica. In altre 
parole, questa non sarà la biografia completa che merita. Invece, desidero formulare una ricerca che 
fungerà da introduzione a un nuovo modo di pensare alla musica, specialmente nella fusione jazz-rock. In 
altre parole, un testo che può funzionare sia come un'analisi dettagliata del lavoro di Holdsworth, sia come 
un metodo alternativo per i chitarristi che cercano nuovi input. 


Il mio approccio al problema è quindi il seguente: che cosa caratterizza gli elementi e le strutture 
all'interno della musica di Alan Holdworth, e come si distinguono dalle composizioni più tradizionali di 
jazz o jazz-rock? 


Per rispondere a queste domande strutturerò il materiale in quattro capitoli. Nel primo capitolo, "The 
Musician", daremo un'occhiata più da vicino a chi è veramente Allan Holdsworth e al suo posto nella 
scena musicale negli ultimi 40 anni. Nel capitolo due "I principi" mostrerò la differenza tra la sua 
comprensione teorica della musica e la teoria musicale tradizionale, oltre ad altri dettagli appropriati. 
Nel prossimo capitolo, "The music", presenterò un'analisi approfondita di tre brani di Holdsworth tra 
cui una cover di "Countdown" di John Coltrane. La musica verrà presentata in notazione standard e tra 
gli elementi che verranno esaminati sono armonia, ritmo, accordi, voicings, scale, fraseggio e forma, 
tra gli altri. Puoi trovare le trascrizioni complete di queste canzoni come appendice uno, due e tre alla 
fine. Nel capitolo finale, "Pensieri di revisione" daremo un'occhiata a quelli che considero gli aspetti più 
importanti di ciò che costituisce le caratteristiche della musica di Holdsworth. Dovrebbe essere notato 
che sebbene alcune spiegazioni di base della teoria musicale saranno presentate nella seconda parte, 
questo documento richiederà un certo livello di comprensione teorica dal lettore. 


Ma prima di approfondire i suoi principi e la sua musica; conosciamo forse l'unica leggenda della 
chitarra a cui non piace la chitarra; Allan Holdsworth 


Si può affermare che il jazz-rock nel senso originale della parola non si è mai ripreso dopo che il clima 
economico degli anni settanta costrinse isti a scegliere tra fare musica accessibile o trovare 
lavoro altrove. La parola fusione che per lungo tempo era stata associata al jazz-rock aveva ora assunto un 
nuovo significato: funk-jazz. Dal momento che è stato accolto in modo soddisfacente dal pubblico generale, 
il jazz-rock è presto scomparso dalla scena musicale principale. Oggi, pochi artisti fusion suonano in realtà 
qualcosa che può essere descritto come un vero mix tra jazz e rock. Tuttavia, questo potrebbe essere il 
genere più vicino alla definizione della musica di Allan Holdsworth. Con una carriera che si estende per 
quasi quarant'anni, Holdsworth è stato uno dei pionieri della musica jazz-rock nei primi anni settanta e da 
allora ha sviluppato uno stile davvero unico. 


Allan Holdsworth è nato nello Yorkshire, in Inghilterra, il 6 agosto 1948.2 È cresciuto nella vicina città di 
Bradford, nel nord dell'Inghilterra. Suo padre, Sam Holdsworth, era un appassionato pianista jazz con un 
grande amore per la musica. Dopo aver tentato la fortuna come musicista jazz a Londra, era tornato nella 
sua città natale di Bradford dopo aver concluso che le prove economiche di musicalità e l'assenza di amici e 
parenti non valevano la pena. Prese un lavoro come magazziniere e si sistemò con sua moglie, Elsie, che 
lavorava come addetta alle pulizie nella locale stazione di polizia. Il suo interesse per la musica e la musica, 
tuttavia, rimase molto attivo e divenne una delle più importanti ispirazioni musicali per suo figlio. 


Da quando aveva solo pochi anni, Allan Holdsworth è stato osservato con grande fascino per il giradischi, 
ma nonostante il suo amore per la musica è cresciuto senza alcun serio interesse a suonare nessuno 
strumento. Al contrario, sviluppò una passione per il ciclismo e la scuola secondaria di sinistra appena 
permesso all'età di quindici anni di esaminare il suo interesse. Quando non ha partecipato al lavoro in 
fabbrica, ha partecipato a diverse gare ciclistiche amatoriali. A un certo punto ha effettivamente lavorato 
riparando biciclette presso il negozio di biciclette locale. 


Col passare del tempo divenne anche un ascoltatore sempre più devoto. Dato che era piuttosto alto per la 
sua età, a circa quindici anni suo padre e suo cognato erano in grado di intrufolarlo concerti al pub locale. 
Alla fine, a diciassette anni, ottenne il suo primo strumento musicale. "Avevo bisogno di un sassofono, non 
volevo davvero la chitarra, ma i sassofoni erano piuttosto cari a quei tempi, rispetto ad una chitarra 
acustica economica. Mio zio suonava la chitarra e quando ne aveva comprato uno nuovo vendeva il suo 
vecchio a mio padre, che me lo regalò. Questo è fondamentalmente come è iniziato. "3 


Anche se questo doveva essere l'inizio di una carriera musicale davvero unica e molto rispettata, 
Holdsworth guarda ancora indietro in questo momento come un po 'di un contrattempo. In un VHS 
didattico rilasciato nel 1992 ha spiegato in dettaglio: 


"Non ho mai voluto suonare la chitarra. Non mi piace molto la chitarra; per me. Mi piace sentire altre 
persone suonare la chitarra, ovviamente, ma è solo questo; non era lo strumento che penso avrei scelto. Se 
mi fosse stato dato un sassofono in precedenza, per esempio, avrei preferito che fosse così. Invece mio 
padre mi ha comprato una chitarra, quindi i sassofoni erano molto costosi, quindi alla fine ho smesso di 
suonare la chitarra. Ho iniziato letteralmente a scattare solo perché non avevo alcun interesse per lo 
strumento, e si è sviluppato solo per un periodo di tempo. Allora ho iniziato a pensare; Bene, tu sai che uno 
strumento, per natura del suo nome, significa semplicemente che è uno strumento come una speller o una 
chiave inglese o un cacciavite. È qualcosa che puoi usare per fare un lavoro. Quindi, poiché amo la musica, 
ho finito per provare a farlo con questo [la chitarra]. "4 


laggiormente sulla musica e meno sulla stretta tradizione ed espressione di uno 
Isworth ha raccolto influenze da molte fonti diverse. Un uomo, in particolare, ha 


Scegliendo di concentrarsi r 
strumento particolare, Holc 


svolto un ruolo importante nel suo sviluppo musicale; "La mia prima influenza è stata mio padre. Essendo 
lui un grande pianista, lo sentivo costantemente suonare. Inoltre, aveva tutti questi dischi - tutto da Bix 
Beiderbecke, Benny Goodman e Artie Shaw a Charlie Parker. Più tardi ho iniziato a comprare album per 
conto mio. Ricordo di aver comprato molti album che Oliver Nelson aveva fatto. Sono stato davvero 
incuriosito dai suoi arrangiamenti e da alcuni album che ha fatto con Jimmy Smith. " 


TARA ave nne repe jen devotos al suo nuovo mestiere e nei successivi quattro o cinque anni 

a ogni volta che glielo permetteva di farlo. In questo 
odi ) sibilità che offriva. Questo alla fine innescato la scintilla che 
ha inposito la maledizione per ils suo suonare la chitarra. "Se qualcuno mi avesse mai detto che se avessi 
voluto suonare uno strumento che doveva essere una chitarra acustica, non avrei mai iniziato a suonare la 
chitarra. . . L'unica ragione per cui mi piace la chitarra acustica ora è attraverso l'elettrico. Ho iniziato con 
l'acustica, ma è stato un caso. . . . Volevo qualcosa su cui avrei potuto soffiare. Volevo essere in grado di 
fare una nota forte o lunga o morbida o più corta, per suonare cose legati o staccato. . . “ 


Ma Holdsworth non trascurò completamente la scena della chitarra, ed era particolarmente affascinato dal 
leggendario Charlie Christian. "Immagino che ci sia stato un periodo in cui ho cercato di imparare ciò che 
qualcun altro ha fatto fuori da un disco. Ho imparato alcuni assoli di Charlie Christian da un disco, ed è stata 
davvero un'esperienza meravigliosa. Ho davvero adorato quel suono sordo che ha preso dalla sua chitarra e 
che è stato orribile tanto tempo fa. Non so se interpretare le sue battute mi abbia fatto bene a parte il fatto 
che sono diventato bravo a provare a interpretare Charlie Christian. Dopo aver ascoltato tutti gli altri 
giocatori, mi sono reso conto che dovevo analizzare la musica per conto mio a modo mio. A quel punto ho 
iniziato ad ascoltare un sacco di suonatori di corno. " 


Sebbene Holdsworth fosse affascinato da molti diversi suonatori di corno, un importante sassofonista attirò 
la sua attenzione piü di ogni altro; John Coltrane. In un'intervista di Mike Morrison nel febbraio 2006, 
descrive il suo incontro con Coltrane in risposta a una domanda su quali giocatori di sassofono lo hanno 
influenzato di più: 


Charlie Parker a causa dei dischi che mio padre aveva ... anche Cannonball Adderly, ma in realtà Coltrane 
era il principale. Era spiritualmente collegato a qualche oleodotto in cui poteva bypassare tutte le cose che 
dovevi passare migliaia di volte per arrivare a quello che volevi davvero dire. Penso che sia stata la cosa più 
grande che ho imparato da quello --- che "oh mio Dio!" È possibile giocare su questa cosa senza fare cose 
che hai sentito prima. È stato molto stimolante per me e sono uscito e ho comprato tutto ciò su cui ha 
giocato. (..) Beh, mi ha dato molte idee; mi ha dato un sacco di ... c'erano altri modi di fare e suonare. Mi ha 
dato la libertà di fare cose che non avevo mai sentito prima ... sai che non doveva essere diatonicamente 
corretto o qualsiasi altra cosa se funzionasse. Quindi è stata ni libertà di non dover sembrare qualcosa che 
hai già sentito. Linee diverse, accordi diversi, qualche formula specifica per allontanarsi da ... ". 


Si potrebbe dire che la carriera professionale di Holdsworth è iniziata quando alla fine decise di fare come 
suo padre una volta; trasferirsi a Londra. Dopo aver suonato per l'alto sassofonista londinese Ray Warleigh 
in una clinica jazz a Bradford gli è stato chiesto se avesse pensato di trasferirsi a Londra. Dopo aver spiegato 
che non aveva i mezzi finanziari per farlo, gli è stato offerto di venire a vivere con Warleight a Londra 
gratuitamente. Dopo aver prima detto no, Holdsworth cambiò idea dopo sei mesi e accettò l'offerta. "Ho 
appena preso una valigia e una chitarra e sono rimasto a casa sua. Era semplicemente incredibile; mi ha 
dato da mangiare e mi dava dei soldi e in generale mi prendeva cura di me. Mi ha portato in giro per molti 
concerti e ha cercato di farmi sedere. " 


A quell'epoca, i primi anni settanta, la scena musicale inglese si era affermata con forza attraverso il grande 
successo internazionale di band come The Beatles, Rolling stones, Led Zepplin e Cream. Diverse direzioni 
musicali diverse hanno messo radici, e tra queste c'era il progressive rock inglese con forti radici nel blues- 
rock ed è la sorella-genere americana; il jazz / rock. Il jazz / rock americano aveva preso forma in seguito a 
due ribelli di direzione musicale, rock e free-jazz, condividendo spesso sia lo stesso palcoscenico che il 
pubblico. Miles Davis è spesso accreditato per aver creato il genere jazz / rock con il suo rilascio "Bitches 
Brew", e anche se questa potrebbe essere una dura semplificazione eccessiva, è stato indubbiamente un 
pioniere sempre un passo avanti a tutti gli altri. Molti dei musicisti che hanno partecipato ai suoi primi 
esperimenti con il rock hanno continuato a creare alcune delle più grandi e importanti band di jazz-rock di 
tutti i tempi. Tra questi troviamo la band del tastierista Chick Corea; Ritorna a Forever, il tastierista Joe 
Zawinul e il sassofonista Wayne Shorter, If Report, la mahavishnu orchestra del chitarrista John McLaughlin 
e il batterista Tony Williams's Lifetime. La scena progressista britannica aveva anche prodotto band che 
oggi sono considerate niente meno che leggendarie; gruppi come YES, Pink Floyd, King Crimson, Genesis, 
Jethro Tull solo per citarne alcuni. 


Sebbene Allan Holdsworth si riferisca principalmente alla musica jazz come la sua principale fonte 
d'ispirazione, non ignorava la scena musicale contemporanea e lui stesso si sentiva radicato nella musica 
rock; "Il rock era fondamentalmente la musica che stavo suonando - era l'unica cosa che potevo suonare. 
Ricordo di aver attraversato un periodo blues. Ascoltavo molto Eric Clapton. Più tardi ho capito che 
proveniva da musicisti americani come B.B.King. Quando Eric Clapton ha suonato, è stato modificato quel 
tanto che basta per farmi coinvolgere. Un'altra ragione per cui mi è piaciuto il suono blues è stato di nuovo, 
perché mi piace molto il sassofono. " 


elettrico, molte delle quali si è formato. Esibendosi nello Yorkshire, la musica che suonavano si basava 
principalmente sulla musica dance rock e popolare. Ha anche formato una band chiamata Igginbottom che 
è stato il suo primo serio tentativo di riprodurre materiale originale, ma ambizioni in cui non è ancora alto. 
"Non avevo mai pensato di fare una carriera di chitarra." Quando arrivò a Londra, però, presto si ritrovò 
un progetto molto più serio; il quartetto rock Tempest. Ben presto si guadagnò una buona reputazione, e 
fece tournée sia con Brittan che con gli Stati Uniti dopo l'uscita del loro album di debutto omonimo nel 
1973. Ma Holdswoth non era contento della direzione musicale seguita dalla band e lasciò la band poco 
dopo. 


"Pensavo che Tempest fosse un gruppo molto rock, e John Hiseman [il batterista e co-leader] pensava che 
non fosse abbastanza commerciale. Voleva che suonassi più come qualcun altro, e non volevo farlo. Così 
alla fine ho lasciato la band. Abbiamo fatto abbastanza bene - abbiamo fatto un tour americano. Sento di 
essere stato fortunato a far parte di una band che è stata in grado di farlo, ma allo stesso tempo sono stato 
sfortunato a farlo in quanto probabilmente è arrivato troppo presto per me. A volte è meglio che tu non 

la finché non impari a suonare meglio - ma per me credo sia sempre lo stesso. Ci sono un sacco 
di dischi di cui mi vergogno parecchio - ma è la vita. " 


Dopo essere tornato a Londra e aver suonato nei pub per un po ', è stato invitato a suonare con la 
progressive band Soft Machine. Dopo aver suonato alcuni spettacoli dal vivo con loro, è diventato un 
membro della band ed è apparso nel loro album seguente, Bundles (1975). Holdsworth ricorda 
affettuosamente il suo tempo con Soft machine; "La soft machine ha suonato un tipo di musica divertente - 
è stato molto interessante per me, suonare in tutte queste diverse segnature temporali. Erano tutti dei 
grandi musicisti, e ho imparato molto da questo. "Comunque, avrebbe lasciato la band poco dopo a favore 


di suonare con una delle grandi leggende dell'era jazz / rock; "Ho lasciato Soft Machine per un motivo 
molto importante - per giocare con Tony Williams. (...) Tony mi ha appena chiamato un giorno e ha detto di 
attaccare. Mi è piaciuto suonare in quella band. Ho avuto molta libertà e ho avuto modo di scrivere un paio 
di brani. Tra tutti i grandi musicisti con cui ho avuto l'opportunità di lavorare, Tony probabilmente mi ha 
influenzato di più. Mi piacerebbe giocare ancora con Tony (se mai lo vorrebbe). Lui è magico. 
Sfortunatamente, le cose sono finite per quella band, in parte a causa di problemi di gestione, ecc. " 


Holdsworth ha partecipato a due album con The New Tony Williams Lifetime prima della pausa; Credetelo 
(1975) e Million Dollar Legs (1976). Anche se il primo album è stato un successo, il secondo Million Dollar 
Legs ha puntato a un nuovo sound e alcuni potrebbero suggerire che forse non era proprio il campo di 
Holdsworth. Robert Taylor scrive per Allmusic.com; "Il seguito di Believe Dovrebbe essere intitolato" Non 
posso crederlo ". | fan che sono rimasti così impressionati dalla prima registrazione devono aver controllato 
l'elenco del personale qui diverse volte per maggiore precisione. Come molte delle star della fusione degli 
anni '70, l'eventuale svendita alla disco / funk divenne inevitabile per il batterista Tony Williams. Anche se 
potrebbe essere stato in grado di tirarlo fuori a causa dei suoi talenti impressionanti, farlo con Allan 
Holdsworth non era una buona idea. "6 


Non ci volle molto prima che Allan Holdworth fosse reclutato in una nuova band, questa volta nel gruppo 
progressivo Gong. Sebbene la band fosse stata originariamente creata alla fine degli anni '60, la formazione 
era cambiata da allora. Dopo che Holdsworth si unì alla band pubblicarono l'album Gazeuse! (1976), che 
aveva un carattere jazz-rock molto più forte rispetto ai precedenti album. Anche se la band si sciolse, Gong 
continuò poco dopo con l'ennesima line-up. Holdsworth tuttavia passò a diversi progetti, partecipando agli 
album solisti di due ex membri del Gong; Enigmatic Ocean del violinista Jean-Luc Ponty (1977) e il batterista 
Bill Bruford's Feels good to me (1978). 


Poco dopo, Bruford portò Holdsworth nella sua nuova band; Il britannico Bruford era un ex membro di King 
Crimson e il piano originale era di riformare la band con alcuni dei suoi vecchi membri della band. Tuttavia, 
il frontman e chitarrista dei King Crimson Robert Fripp cambiò idea e Holdsworth fu offerto di prendere il 
suo posto. La formazione comprendeva quindi Eddie Jobson per violino e tastiere, John Wetton, ex King 
Crimson, al basso, e ovviamente Bruford e Holdsworth alla batteria e alla chitarra. Come molti altri gruppi 
di Holdsworth, gli U.K. riuscirono a pubblicare un album di debutto, "U.K." (1978), prima che la formazione 
si rivelasse insostenibile. "Bill e io fummo effettivamente licenziati da U.K. Silly, non è vero? È stato un 
terribile disallineamento dall'inizio. Sono stato il più miserabile di quel gruppo rispetto a qualsiasi altro con 
cui sono stato - mi è costato così tanto fisicamente ed emotivamente perché ero infelice con la musica, e 
con la band, ha lasciato un'impressione duratura sulla scena progressista degli anni settanta. Stefano 
Thomas Erlewine scrive per allmusic.com; "Con i membri di Yes, King Crimson, Roxy Music e Soft Machine, 
l'U.K. era uno dei più importanti supergruppi di rock progressivo della fine degli anni '70. (...) Sebbene la 
formazione fosse instabile - Holdsworth e Bruford se ne andarono dopo un album, con l'ex batterista dei 
Frank Zappa Terry Bozzio che sostituì Bruford - e il gruppo ebbe vita breve, la band mantenne un culto 
dedicato dopo anni dopo i loro primi ... Anni '80 rottura. (...) Gli U.K. hanno pubblicato il loro omonimo 
debutto nel 1978 e l'album ha attirato l'attenzione dei fan del progressive rock e del jazz fusion, così come il 
tour di supporto del disco. "7 


Poco dopo la rottura, Bill Bruford e Allan Holdsworth si sono riuniti nella nuova band Bruford insieme al 
bassista Jeff Berlin e al tastierista Dave Stewart. La chimica all'interno della band si è dimostrata molto più 
confortevole rispetto a U.K., ma come tante volte prima che Holdsworth scelse di lasciare la band, dopo un 


album, One of a Kind (1979), per iniziare il suo trio. "La musica di Bill era così vicina al Regno Unito in 
sostanza. L'ho chiamato musica "jigsaw". Per quanto amassi lavorare sui suoi album, non funzionava per me 
dal vivo. Volevo tornare al tipo di sensazione che stava accadendo quando lavoravo con Tony Williams. Il 
motivo per cui mi sono trasferito in un trio è stato perché volevo sperimentare con certi altri aspetti del 
mio modo di suonare che non avrei avuto la possibilità di sviluppare prima e di liberare anche il mio capo 
delle tastiere. Mi piace la cosa del trio, ma a volte è difficile - ci sono molte responsabilità per me - a volte 
troppo. " 


Allan Holdsworth aveva sperimentato l'idea di andare da solo fin da quando suonava con Tony Williams, ma 
aveva incontrato un incubo con la registrazione e l'uscita del suo album di debutto, Velvet Darkness (1977). 
"In un'intervista con Anil Prasad per il sito web" Interviews.org "racconta la storia; 


"Non era buono. Non é mai stato buono. Il modo in cui é stato registrato, ció che é successo ai musicisti, il 
tutto. È stato un disastro completo. E 'stato terribile in quel momento e questo lo rende terribile oggi. 
Quell'album non è mai stato buono. (..) Quell'album non è mai stato adatto per essere pubblicato. Nessuno 
ha sentito niente di quello che hanno fatto. Non ho mai ricevuto un nastro di tutto ciò che è stato 
registrato. E in realtà stavamo provando in studio e stavano girando il nastro mentre stavamo provando 
sulla premessa che saremmo stati in grado di continuare a registrare e anche controllare le cose, ma non é 
mai successo. Alla fine di quel giorno, il ragazzo disse "Grazie, ci vediamo!" Quello é perché molti di questi 
brani non hanno alcuna fine, erano le prove! E 'stata una fregatura completa ". 8 


Holdsworth ha piü volte cercato di ottenere l'album del mercato, ma sebbene l'aspetto legale sia a suo 
vantaggio, è di volta in volta ricomparso con etichette diverse. John W. Patterson ha rintracciato l'elenco 
delle versioni per allmusic.com; "Questa registrazione è stata contraffatta da etichetta dopo etichetta, 
icisti coinvolti ha mai visto royalties e non esiste alcuna documentazione legale. (Le note 
etichette e le date di rilascio / riedizione della registrazione includono CTI Records [1976], King Records 
[1976], Epic Associated Records [CD, 1990], King Records [Solo giapponesi CD, 1994] e CTI Records 
[Giapponese -solo CD, 1997]). "Nonostante l'appello di Holdsworth a non comprare o ad ascoltare la sua" 
Velvet Darkness ", le incredibili circostanze dell'album lo hanno reso non meno di un oggetto da collezione. 


Dopo aver ascoltato grandi cose su un giovane batterista di Leeds di nome Gary Husband, Holdsworth stava 
finalmente per fare il primo significativo passo in avanti nella sua carriera da solista. Dopo aver suonato 
insieme, le basi per la sua nuova band, in seguito chiamata IOU, furono impostate; "Fondamentalmente, 
sono stato io e Gary a dare inizio al mio conto", ricorda. Alla fine hanno trovato il loro bassista, Paul 
Carmichael, e le cose sembravano ottimistiche per il nuovo trio di Holdsworth. Ma fare un nuovo album con 
la band non sarebbe stato facile. "Fondamentalmente, non ho fatto niente per due anni. Non stavo 
giocando, tranne con IOU (che non suonava) - Stavo solo cercando di far decollare la band e non potevo. 
Non potremmo interessare a nessuno in Inghilterra. Alla fine ho preso in prestito i soldi per l'album - è per 
questo che l'ho chiamato la cosa IOU. Il nome era perfetto per questo. Nessuno è stato pagato per fare 
l'album. "In un'intervista del 1984 con Jock Baird per la rivista Musician racconta di questo processo di 
prova e della luce che doveva apparire alla fine di un tunnel di due anni. "Ero al verde, non riuscivo a vivere 
affatto con la musica. Sarei dovuto andare in pensione; in effetti, stavo per prendere un lavoro in un 
— di Rc Avevo accumulato mo i attrezzature nel corso Wes annie tanda mentalmente ho 


i ho vendus r qm posi ins avevo. Pals sono mee in ee in vacanza e ho neonata 
qualcuno che ha detto che poteva farci fare concerti, quindi siamo venuti tutti qui. "9 


La donna in questione era Sharon Sudall ed è stata in grado di offrire ad Holdsworth e alla sua band alcune 
date dei concerti sul West-cost, e il primo concerto si è tenuto al Roxy Theatre nel Hollywood. Ho pensato 
l'l.O.U. l'album non era stato pubblicato da nessuna etichetta, lo show era completamente esaurito. 
Quando ha parlato con i fan è stato improvvisamente reso conto di avere una base di fan molto devota in 
America. Holdsworth non l'aveva visto arrivare; "È travolgente! Ero davvero scioccato - non ne avevo idea, 


apprezzato e John W. Patterson è d'accordo nella sua recensione per allmusic.com; "Il vero scatenato di 
Allan Holdsworth è finalmente rivelato su I.0.U. nelle sue composizioni originali e solista ben fatto, rispetto 
a essere semplicemente parte di un gruppo e costretto a rimanere entro certi limiti del design di altri 
membri della band. IOU, come solista, è un'interazione fusion jaz a, che offre composizioni 
emotive, atmosfere eteree di chitarra, complesse progressioni di accordi, ed intense esplosioni legate di 
chitarra che definiscono lo standard per molti chitarristi a venire. "10 L'album contiene anche tracce con la 
voce, come sarebbe il caso con molte delle sue versioni successive. Nonostante il loro successo, il resto 
della band di IOU ha sofferto a causa della lunga distanza tra famiglia e amici a casa. Holdsworth quindi 
decise di trovare nella band un nuovo bassista Jeff Berlin e il batterista Chad Wackerman. Finalmente le 
cose lo stavano cercando e la band suonò per i posti venduti su entrambe le coste. Inoltre, le case 
discografiche manifestavano interesse per gli IOU e, con l'aiuto del suo nuovo amico, Eddie Van Halen, 
Holdsworth fu firmato per la Warner Brothers per un mini-album. Il piano prevedeva che Eddie Van Halen 
coproducesse l'album dei sei brani, Road Games, ma i suoi programmi di tour non gli permettevano il 
tempo. Dopo un sacco di back and forward con ritardi e spese impreviste, l'album è stato finalmente 
pubblicato nel 1984. Anche questo album è stato elogiato ed è stato nominato per il Grammy Award nel 
1984 nella categoria "miglior performance strumentale rock" .11 


Un anno dopo il suo terzo album Metal Fatigue è stato pubblicato sull'etichetta Enigma. A causa di un altro 
caso di ritardi nella produzione e nella gestione dell'album, i brani presentavano una scaletta diversa. Nel 
maggio del 1985, durante il periodo dell'uscita, Holdsworth fece un'intervista con Neville Marten per la 
rivista Guitarist e parlò delle circostanze che circondavano la registrazione dell'album. 


"| Warner Brothers hanno impiegato molto tempo per decidere se volevano che noi facessimo un altro 
album o no, ed è per questo che ci è voluto tanto tempo per venire fuori. La maggior parte della 
registrazione è stata effettivamente eseguita un po 'di tempo fa, e ci sono due gruppi diversi di personale. 
Sul lato uno c'erano Chad Wackerman alla batteria, Jimmy Johnson al basso, Paul Williams alla voce e io alla 
chitarra. Sul lato due Gary Husband, (un membro originale della band IOU) ha suonato la batteria, Gary 
Willis era al basso e Alan Pasqua ha suonato alcune tastiere. Il primo allineamento è quello con cui stiamo 
facendo il tour al momento, e siamo appena partiti per il Giappone. Spero che torneremo negli Stati Uniti 
per registrare il prossimo album, che spero davvero che caratterizzerà il SynthAxe. "12 


E come aveva sperato, il prossimo album presentava il SythAxe; un nuovissimo midi-controller costruito 
come un sintetizzatore per chitarra. Holdsworth era particolarmente interessato all'utilizzo di questo 
strumento nella sua musica in quanto gli permetteva di produrre note, legni e trame in un modo 
impossibile con la chitarra. (Leggi di più su SythAxe nel capitolo 2). L'uscita del 1986, Atavachron, aveva una 
sola traccia con voce e questa volta da una cantante; Rowanne Mark. A allmusic.com John W. Patterson 
fornisce la seguente descrizione dell'album; "Questa versione offriva un elemento sinfonico semi- 
progressista e serviva per estendere i confini della fusione jazz. Bellissime voci femminili in una canzone 
incorniciata da musiche visive surrealistiche del SynthAxe e tastiere di Holdsworth potrebbero aver spento i 
fan della chitarra, ma questo sforzo è una chiara dimostrazione del genio che Holdsworth stava 


delle canne sui suoi assoli di chitarra, che lo hanno semplicemente spinto al suo meglio. "13 


Anche se il suo uso del SynthAxe è stato ricevuto modestamente da alcuni, non era in procinto di rendere lo 
strumento una caratteristica di un album. Alla sua prossima uscita, Sand (1987), ha dedicato quasi l'intero 
album al suo nuovo strumento preferito. Da quando ha appena ricevuto il suo primo SynthAxe durante la 
registrazione di Atavachron, Holdswort! i 


ra desideroso di mostrare una maggiore competenza con lo 
strumento in questa prossima versione. Sand è stato anche il suo primo album senza voce. Come spiega in 
un'intervista del 1987 con Bill Milkowski per la rivista Guitar World, questa è stata una decisione 
consapevole e strategica. 


"Uno dei problemi che abbiamo avuto negli ultimi anni (...) è che nessuno può dirmi cosa sia questa musica. 
Ad esempio, una stazione radio jazz sarà riluttante a suonare qualsiasi traccia da uno dei miei album , che è 
un trascinamento, perché stanno suonando musica che, a mio parere, è molto meno jazz di quello che 
facciamo, suona queste cose elaborate e funky e questo genere di cose easy-listening, che per me non 
hanno nulla a che fare con il jazz e, sfortunatamente, le stazioni rock non suoneranno la mia musica perché 
pensano che sia troppo jazzistico, quindi non ne prendiamo neanche io, il che mi lascia nella terra di questo 
noman nel mezzo, quindi sto cercando di ottenere lontano da quello e vedere se possiamo ottenere di più 
con il pubblico jazz facendo musica tutto strumentale. "14 


Nel terzo capitolo parlerò più dettagliatamente dell'album e presenterò un'analisi di una delle tracce; "Pud 
Wud". 


Molti sostengono che la discografia di Holdsworth abbia raggiunto il suo picco con l'uscita del suo prossimo 
album, Secrets (1989). Anche se suona molto più la chitarra su questo album rispetto a Sand, la musica 
rimane ampiamente basata sul SynthAxe. Una continua antipatia per la chitarra ha riaffermato il suo 
impegno per il midi-controller come spiega in un'intervista del 1989 con Matt Resnicoff di Guitar World; 


"Penso di aver fatto molti progressi con SynthAxe in questo disco. Più suono la cosa, più diventa 
confortevole e più diventa parte del mio modo di suonare. Adesso; Mi piace suonarlo ancor più della 
chitarra, perché la chitarra pone un diverso insieme di problemi che ho combattuto in un modo o nell'altro 
per anni. Da un lato, dovevo usare la distorsione - piuttosto innaturale per uno strumento a percussione 
come una chitarra - per ottenere il tipo di sustain e la qualità vocale che volevo dal mio strumento. Allo 
stesso tempo, sono rimasto con la schzzhhhh di tutto questo. Trovo che io lasci molto più buchi e pause nel 
mio modo di suonare con il SynthAxe, mentre con il sustain della chitarra, c'è sempre un tipo di nota 
appesa. (...) Che non mi piace, perché mi rendo conto di essere in realtà spinto verso qualcosa che non 
voglio fare, dallo strumento. "15 


La sua confidenza con il SynthAxe, tuttavia, gli ha permesso di produrre un album che non passò 
inosservato. Vincent Jeffries scriv Ilmusic.com; "Oltre ai successi tecnici di Secrets, Holdsworth 
contribuisce con alcuni dei più ispirati songwriting della sua carriera. | ritornelli strumentali sono sottili e 
fluidi e le linee vocali su "Secrets" (interpretato da Rowanne Mark) e "Endomorph" (Craig Copeland) 
superano gli sforzi precedenti di Holdsworth con i loro testi e melodie commoventi. In poche parole, questa 
versione di Enigma del 1989 è un trionfo, il contributo finale alla collezione seminale degli anni '80 
dell'artista che include Metal Fatigue e Atavachron. "16 


Sebbene la sua carriera da solista avesse prodotto molti album acclamati dalla critica, gli anni '90 non gli 
hanno dato lo stesso riconoscimento degli anni '80. Nel 1992 la Wardenclyffe Tower ha colpito gli scaffali, 


ma né Holdsworth né il pubblico erano completamente soddisfatti del risultato. Essendo un inesperto 
perfezionista, Holdsworth era principalmente insoddisfatto dal mixaggio dell'album, ma ha scelto di 
rilasciarlo comunque. "Beh, mi piace un po 'della musica. Pensavo che tutti i ragazzi ci suonassero davvero 


alla grande. Come ho detto, l'unica cosa che mi delude è il mix. "17 Nella sua recensione dell'album per 
allmusic.com, Daniel Gioffre condivide la sua interpretazione delle composizioni; "Nonostante il cast di 
personaggi famosi, ci sono alcune peculiarità della Wardenclyffe Tower che ne impediscono il numero tra le 
migliori opere di Holdsworth. (...) C'è qualcosa di informale in questo album, qualcosa che offusca le tracce 
insieme in modo insignificante. Holdsworth è sempre stato più caratteristico di un forte compositore, e la 
serie di brani che contribuisce qui non è molto convincente. "18 Un aspetto interessante di Wardenclyffe 
Tower è che su questo album suona molto meno SynthAxe. In un'intervista di Anil Prasad pubblicata sul sito 


web innerviews.org, spiega perché. 


"C'è una serie di ragioni, ma la ragione più importante è che stavo arrivando a un punto in cui avrei 
abbandonato la chitarra e suonerei solo il Synthaxe. (..) Ciò di cui ho paura è che ho cercato di rimanere in 
contatto con loro [Synthaxe Inc.] su qualsiasi cosa futura che volevano implementare e idee che avevo 
riguardo a modifiche e miglioramenti. La barriera si è spezzata e alla fine e così com'è - in questo momento 
- non esistono affatto. Ci sono forse due o tre ragazzi su tutto il pianeta che potrebbero probabilmente 
risolverne uno. (..) Quindi puoi vedere, è una situazione spaventosa in cui stare se fosse l'unico strumento 
che ho suonato! "19 


Tuttavia, non stava per abbandonare il SynthAxe tutti insieme e lo strumento è anche molto presente nel 
suo album successivo, Hard Hat Area (1994). Questo album continua nel stile della versione precedente e 
Holdsworth, riluttante a scegliere un preferito, si riferisce a questo come uno dei suoi migliori album. "Non 
potevo scegliere tra dire Hard Hat Area, Secrets, o The 16 Men." 20 Hard Hat Area sarebbe stato anche 
l'album finale contenente la composizione originale in un flusso costante di album sin dal primo record IOU. 
Nel 1996, nessuno è diventato troppo presto il suo primo, e fino ad ora, album di copertina. Nel terzo 
capitolo presenterò la storia delle circostanze riguardanti l'uscita, così come un'analisi della sua versione di 
"Countdown" di Coltrane dal suo leggendario album Giant Steps (1959). 


Nel 2000 Holdsworth pubblicò quello che è ancora oggi il suo album solista più recente; | sedici uomini di 
Tain. Con il basso sostituito dal contrabbasso e il batterista Gary Novak in un personaggio jazzistico più 
tradizionale, questo album rappresenta un cambiamento decisivo rispetto al suono generale. Molti dei suoi 
fan lo considerano il suo miglior impegno musicale e, ancora una volta, ha apprezzato l'elogio della critica. | 
Sixteen Men of Tain saranno inoltre soggetti a una revisione più dettagliata nel capitolo tre, nonché 
un'analisi della title track. 


Dal 2000 Holdsworth ha contribuito a diverse registrazioni e album, ma non ha pubblicato alcun nuovo 
album solista. Non è sicuro quando possiamo aspettarci qualcosa di nuovo da Holdsworth, ma in 
un'intervista di gennaio 2010 a Jazz Times apprendiamo che sta finalmente lavorando al suo prossimo 
album da solista. Sembra anche che non abbia intenzione di fare un altro The Sixteen Men of Tain. "Ha 
molta più energia rispetto all'ultimo paio di dischi che ho fatto. (..) In realtà è piuttosto aggressivo ... per un 
io imbecille. 


La maggior parte dei musicisti considera la teoria musicale come un mezzo per comprendere la struttura 
della musica che suonano al fine di essere in grado di ricreare e articolare nuove idee che funzionano nel 
contesto della rispettata tradizione musicale. Tuttavia, parlare di un approccio teorico può facilmente dare 
una spiacevole implicazione che stiamo trattando con un sistema chiaro e consolidato che non ha spazio 
per modifiche o aggiustamenti personali. Questo non è il caso. L'autore Mark Levin scrive della relatività di 
un sistema teorico per la musica jazz nell'introduzione al suo libro The Jazz Theory Book: "Non esiste una 
teoria del jazz unica, inclusiva". In effetti, è per questo che il soggetto è chiamato teoria del jazz piuttosto 
che verità del jazz. L'unica verità è la musica stessa. "Theory" è la piccola danza intellettuale che facciamo 
intorno alla musica, cercando di elaborare regole così da poter capire perché Charlie Parker e John Coltrane 


suonavano come loro. Ci sono tante "teorie del jazz" quanti sono i musicisti jazz "(Levine 1995: 187). 


Poiché la teoria musicale è stata creata come linee guida per i musicisti, la natura di qualsiasi genere 
musicale o tradizione creerà naturalmente la premessa per la formulazione della propria teoria. Esempi di 
questo includono scuole di pensiero e discipline teoriche stabilite all'interno e all'esterno del sistema di 
educazione musicale accademica. Molti musicisti hanno beneficiato dello studio dei ritmi estremamente 
impegnativi della musica africana, dove il poliritmo è rappresentato più che in qualsiasi altra tradizione 
musicale. In India troviamo un'altra tradizione unica per la musica classica in cui piccoli ensemble con 
strumenti indiani nativi, e per non parlare dell'improvvisazione, rappresentano un aspetto vitale. Questa 
musica è sostenuta da una teoria musicale molto sofisticata, con chiare "regole" per la creazione e lo 
sviluppo di strutture sia melodiche che ritmiche.22 


Il sistema teorico più conosciuto e riconosciuto nell'ambito di ogni tradizione musicale è quello basato sulla 
musica classica occidentale. La forma educativa di cui questo sistema è stato insegnato negli ultimi cento 
anni è in larga misura basata sulla musica dei pionieri nella composizione della musica classica antica come 
Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) e Johan Sebastian Bach (1685-1750). Sebbene questa disciplina 
sia stata principalmente riservata al tradizione classica; ha avuto un profondo impatto sulla musica jazz. 
Paul F. Berliner scrive di questo nel suo famoso libro "Thinking in jazz": 


Oltre alle istituzioni per l'apprendimento della comunità jazz, gli improvvisatori hanno beneficiato in varia 
misura di college, università e conservatori. Fin dai primi giorni del jazz, artisti influenti hanno studiato 
musica classica in conservatori privati o hanno acquisito capacità tecniche da insegnanti con background 
conservatorio o accademico. (..) In definitiva, le associazioni tra artisti jazz formati a orecchio nella musica 
afroamericana e quelli con ulteriore formazione accademica fondono mondi diversi di conoscenza musicale, 
contribuendo così a un reciproco scambio artistico che arricchisce continuamente la tradizione jazzistica 
(Berliner 1994: 55). 


Con l'introduzione della tradizione sviluppata negli anni e nuovi sotto-generi del jazz, anche i nuovi modi di 
articolare la teoria alla base della musica hanno avuto un ruolo importante. Il contributo più importante è 
venuto in relazione con il modal jazz emergente negli anni Cinquanta. Il libro The Lydian Chromatic Concept 
(spesso abbreviato in LCC) dal musicista jazz, compositore e teorico George Russell fu pubblicato per la 
prima volta nel 1953, offrendo una prospettiva nuova e diversa all'armonia funzionale che ancora oggi pone 
le premesse per la maggior parte delle teorie della teoria musicale. Gran parte dell'idea di base di LCC è di 
considerare la modalità Lydian (questo termine verrà spiegato più avanti nel capitolo) come il centro del 
sistema tonale, nello stesso modo in cui la scala principale tradizionale, nota anche come modalità lonica, è 
generalmente percepito, e per ridefinire il modo in cui pensiamo alle progressioni di accordi. Sul sito 
allmusic.com Richard S. Ginell offre la seguente descrizione di George Russel e LCC: 


Mentre George Russell era molto attivo come compositore, arrangiatore e capobanda, il suo più grande 
effetto sul jazz era nel ruolo più tranquillo del teorico. Il suo grande contributo, apparentemente il primo da 
un musicista jazz alla teoria musicale generale, è stato un libro dal titolo intimidatorio The Lydian Chromatic 
Concept of Tonal Organization, in cui ha inventato un concetto di suonare jazz basato su scale piuttosto che 
su cambi di accordi. Pubblicato nel 1953, le teorie di Russell hanno aperto la strada alle rivoluzioni modali di 
Miles Davis e John Coltrane. "23 


Sebbene Holdsworth non abbia attribuito al Lydian Chromatic Concept, o al modal jazz, un ruolo 
importante nello sviluppo del suo stile personale, ci sono molte ragioni per sospettare l'impatto che il 
concetto modale ha avuto sulla sua musica e sui suoi principi teorici. Se noi Ignorare il fatto che uno dei più 
importanti rappresentanti del jazz modale, John Coltrane, sia stato la più grande ispirazione di Holdsworth 
e guardare rigorosamente la struttura del suo sistema armonico, è comunque chiaro che ha un approccio 
modale alla musica. 


In questo capitolo esamineremo da vicino i principi teorici che stanno alla base della musica di Holdsworths 
e di come queste idee siano state create. Per capire come il suo sistema unico dà alla musica il suono 
caratteristico, esamineremo anche alcuni aspetti della teoria musicale più tradizionale. Ciò include la 
struttura di base e l'intento dell'armonia funzionale, per quanto riguarda gli accordi e il ruolo delle singole 
note in ciascun accordo. Inoltre esamineremo come il concetto di modalità differisca dall'armonia 
funzionale e come il modal jazz abbia beneficiato di questo nuovo modo di approcciarsi all'uso di accordi e 
scale. 


Soprattutto, esamineremo il sistema armonico di Holdsworth e vedremo come si relaziona con le 
precedenti scuole di pensiero all'interno del tema della teoria musicale e degli elementi musicali rilevanti 
che sono comuni tra loro. 


Per comprendere la struttura armonica nella musica occidentale è essenziale sapere esattamente che cos'è 
una scala. Daremo quindi uno sguardo alla struttura di base della musica presentata attraverso la teoria 
tradizionale. Sono stati scritti innumerevoli libri sulla questione, e va sottolineato che non è né mia 
intenzione né lo scopo di questo articolo di fare riferimento a tutti gli aspetti della teoria musicale 
tradizionale. Né è un'alternativa alla lettura di un libro didattico sull'argomento. È, comunque, il mio 
obiettivo fornire al lettore una semplice sintesi di come le bilance e gli accordi si relazionano tra loro, e dare 
un contesto funzionale all'ulteriore argomento del pensiero di Allan Holdsworth sulla questione. 


Nella musica occidentale abbiamo diviso l'ottava in 12 note con uguale distanza tra loro. Questa è chiamata 
scala cromatica, una scala che include tutte le note. Nell'esempio 2.1 vediamo i nomi assegnati a ciascuna 
di queste note, anche se a volte questi nomi cambiano a seconda del contesto musicale. 


È difficile dare a tutte queste note un ruolo significativo in un singolo brano musicale e fornire comunque la 
sensazione tonale che caratterizza la nostra tradizione musicale. E così, compositori e musicisti hanno 
scelto nel corso della storia alcune note che insieme creano gli elementi costitutivi della loro musica. La 
raccolta di queste note è nota come scala. Sebbene ci siano tante scale quante sono le possibilità di 
sottrarre certe note, una scala in particolare è stata usata molto più di ogni altra. Nell'esempio 2.2 vediamo 
come la scala cromatica è stata strutturata in quella che oggi conosciamo come scala maggiore / minore. Si 
deve notare che la natura di una scala non è definita dalle note che sono presenti, ma dalla distanza tra 
queste note. In questo modo ogni scala può essere costruita in 12 modi diversi, spostando la distanza tra 
tutte le note in modo parallelo. Ogni scala ha tradizionalmente una nota fondamentale e il nome di una 
scala si basa sul nome di questa nota. Ad esempio la scala nell'esempio. 


2.2 è noto come scala C maggiore. La distanza tra le note è rilevabile attraverso lo spazio creato dalle note 
assenti. 


Nella notazione musicale, un'ottava della scala di Do maggiore viene presentata come segue. 


Tradizionalmente assegniamo un determinato numero a ciascuna nota di una scala, per rendere più facile 
l'individuazione di ciascun "blocco predefinito" e quindi aiutare a vedere la struttura musicale nel suo 
complesso. Tieni presente che il numero uno e il numero otto sono la stessa nota. Ogni nota ha un ruolo 
unico da svolgere, quindi è importante essere consapevoli dell'identità di ogni nota. Commutando il ruolo 
di "nota di radice" in un'altra nota, vediamo che una diversa struttura di intervalli si verifica tra alcune note. 
In altre parole, possiamo creare sette diverse scale all'interno della scala maggiore / minore. Ma queste 
nuove "scale" non sono indicate come scale; ma come modalità all'interno della scala. Le diverse modalità 
sono denominate (1) lonian, (2) Dorian, (3) Phrygian, (4) Lydian, (5) Mixolydian, (6) Eolian e (7) Lokrian. 
Questi sono anche indicati come "seconda modalità", "terza modalità" ECT. Se la nota musicale nella 
musica è ad esempio il numero 6, sappiamo che la musica è basata sulla modalità eoliana. La modalità 
eoliana è meglio conosciuta come scala minore e la modalità ionica (1) è conosciuta come scala maggiore. 
Queste due modalità costituiscono la dualità della musica occidentale, che spesso si basa su tonalità minore 
o maggiore. Poiché queste modalità sono utilizzate in modo significativo più di ogni altra, la scala in 
questione viene spesso indicata come scala maggiore / minore. Sebbene maggiori e minori siano modi 
all'interno della stessa scala, vengono generalmente definiti scala minore e scala maggiore e creano le basi 
per la musica in tonalità minore o maggiore. 


Diamo un'occhiata al ruolo vitale degli accordi come parte dell'espressione musicale complessiva e al modo 
in cui sono strutturati in generale. Dato che gli accordi si riveleranno un ruolo chiave in ciò che rende il 
suono di Holdsworth così caratteristico, è importante avere un'idea della scuola di pensiero generale su 
questo e su come i suoi principi differiscono. Gli accordi sono generalmente usati per creare un certo 
paesaggio armonico che stabilisce la premessa per la melodia, o aiutano a dare a una melodia un contesto 
armonico appropriato che arricchisca l'espressione musicale. 


Sebbene gli accordi siano spesso fondamentalmente un numero di note da una certa scala suonate 
simultaneamente; ci sono un certo numero di "regole" che parlano di come dovrebbero essere strutturate. 
Prima di tutto; dovrebbe esserci una nota principale, comunemente nota come nota fondamentale. Questa 
nota stabilirà la premessa dal resto dell'accordo e può quindi essere percepita come la nota più importante 
in assoluto in un accordo. Questa nota è molto spesso la nota più bassa nell'intera struttura musicale, ed è 
per lo più suonata dallo strumento basso nell'ensemble. Se c'è una sola esecuzione strumentale, sarà sicuro 
di includere la nota di basso nella musica, purché sia uno strumento che consente più livelli armonici. La 
prossima nota importante in un accordo è indicata come "il terzo". Dato che tendiamo a dare ad ogni nota 
di una scala un certo numero, iniziando con "1" alla radice e dando ad ogni nota un numero più alto mentre 
seguiamo la scala in modo ascendente, ci riferiamo ad ogni nota per il loro numero. Noterai che in tutto il 
testo questi numeri saranno scritti come 3, 4, 5 e così via. Questo per dare una chiara distinzione tra 
riferimenti a note e altre occasioni in cui le parole "terzo", "avanti" e "quinto" appaiono in qualsiasi 
contesto. L'importanza del terzo è radicata nel suo ruolo di essere l'indicazione più importante se si tratta 
di un accordo maggiore o minore. Se sono quattro semitoni sopra la radice, la nota è una terza maggiore e 
quindi rende l'accordo un accordo importante. Se il terzo è tre mezze passi sopra la radice, è un terzo 
minore, rendendolo un "accordo minore". L'ultima delle note di base in un accordo è la quinta. Questa nota 
si trova quasi sempre a mezzo mezzo gradino sopra la radice e serve allo scopo di dare all'arma un suono 
più pieno, oltre a facilitare l'identificazione della nota fondamentale dell'accordo. Nella musica classica 


queste tre note costituiscono la struttura generale dell'accordo. Nel jazz, tuttavia, c'è una quarta nota 
inclusa nella percezione della "struttura base degli accordi"; il 7. Questa nota è importante sia per dare 
corpo al suono sia per contribuire ad una sensazione di tonalità minore o maggiore. Come con il 3, porta la 
distinzione di essere uno dei due. Un 7o maggiore si trova 11 mezzi passi sopra la radice, o più facile; un 
mezzo passo sotto. II settimo minore ha trovato 10 mezze misure sopra la radice o due mezze misure sotto. 


C'è una sincronicità nella scala maggiore / minore nel fatto che se l'accordo è minore, anche il 3* e il 7 ° 
saranno minori. Lo stesso con gli accordi più importanti; se il terzo è maggiore, lo è anche il settimo. 
L'eccezione è tuttavia se l'accordo è una "corda dominante", in altre parole se ha una forte sensazione di 
condurre verso l'accordo trovato a mezzo mezzo passo sopra, o 7 mezzi passi sotto; che ha un terzo 
maggiore e un settimo minore. Tutto sommato ci sono generalmente sette accordi diversi in scala maggiore 
/ minore, uno per ogni nota. Nell'esempio 4.4 vediamo un otto accordo visualizzato; questo è identico a 
quello trovato sul primo gradino, solo un'ottava più in alto. 


Come possiamo vedere nell'esempio 4.4 delle quattro note di cui abbiamo parlato, la radice, 3a, 5a e 7a, è 
in realtà ogni altra nota nella scala quando si conta in modo ascendente da ogni nota di radice. Sebbene 
queste siano le note più comuni che si trovano negli accordi, c'è anche la possibilità di espandere l'armonia. 
E anche se ci sono migliaia di modi diversi per farlo, il principio principale è in realtà abbastanza semplice. 
Allo stesso modo in cui abbiamo incluso ogni altra nota dalla scala durante la creazione dell'accordo, ora 
possiamo continuare a considerare ulteriori note nell'accordo come mostrato nell'esempio 4.5. Sebbene ci 
siano certe note che a volte vengono alterate dalla scelta del musicista, il principio rimane valido. È comune 
riferirsi a queste note più alte nell'accordo non dal 2 °,4° 0 6°, ma piuttosto dal 9 °, 11? e 13 °. Quando 
queste note sono incluse negli accordi, è spesso necessario, specialmente per i chitarristi, escludere alcune 
note per poterle suonare sullo strumento. Un'altra motivazione per tralasciare le note potrebbe anche 
essere che troppe note allo stesso tempo non servono sempre la musica nel modo migliore. È quindi 
importante avere un'idea di come procedere per realizzare questa riduzione. Questo dipende molto da ciò 
che altri elementi musicali sono inclusi nella struttura musicale complessiva. Se c'è un altro strumento 
nell'insieme che suona gli accordi, puoi generalmente escludere o includere qualsiasi cosa tu voglia, dal 
momento che l'armonia è già rappresentata. Se stai giocando da solo, però, ci sono alcune cose dovrebbe 
essere a conoscenza di; la radice e il terzo sono sempre molto importanti. Nella musica popolare o classica 
la terza nota da non tralasciare è la quinta, ma nel jazz la settima può essere considerata più importante. 


Quando un numero di accordi viene riprodotto uno dopo l'altro, come nella maggior parte delle canzoni, ci 
riferiamo a questo come ad una progressione di accordi. Dare l'accordo dal primo gradino di una scala, noto 
anche come accordo tonico, un ruolo centrale nella progressione è la chiave per dare all'ascoltatore una 
chiara sensazione della tonalità della musica. Per aiutare a stabilire questo sentimento, le progressioni di 
accordi sono spesso costruite attorno a cadenze. Questa è la struttura più basilare della struttura armonica 
della musica armonica funzionale. Nella tradizione classica la cadenza più regolare consiste nella 
progressione; 1 - 4 - 5 - 1 (vedere l'esempio 4.5 per la sorveglianza chordale numerata), mentre in jazz la 
cadenza più comune è 1 - 2 - 5 - 1, spesso indicata come una progressione 2 - 5 - 1 poiché le frasi iniziano 
spesso il 2 ° accordo. Ovviamente, questo rappresenta solo l'essenziale delle strutture, e quindi tutti gli altri 
accordi sono spesso inclusi per costruire progressioni più lunghe e più interessanti. 


Quando improvvisi le melodie sulla musica puoi fondamentalmente usare qualsiasi nota della scala su cui è 
basata la musica, preferibilmente con un po 'di attenzione in più sulle note che sono presenti nell'accordo 
specifico che viene suonato in un dato momento. Se un'intera canzone è basata su una sola scala, senza 


alterazioni di alcuna nota, puoi in altre parole attenersi a quella scala nella tua improvvisazione. Questo è 
tuttavia raro il caso della musica jazz, quindi è necessario affrontare l'aspetto della modulazione. 


La modulazione è un cambio di tonalità all'interno di un brano musicale. In altre parole; la musica cambia la 
scala su cui si basano la melodia e l'armonia. Questo crea una serie di sfide completamente nuove rispetto 
all'improvvisazione. Non solo è necessario che l'improvvisatore sappia qual è la nuova tonalità, ma è anche 
importante determinare se un accordo è quarto o quinto ecc. nella scala. Ciò lo aiuterà a trovare la 
modalità appropriata di una scala da utilizzare per l'improvvisazione, fornire informazioni su quali note 
sottolineare e quali note possono o devono essere modificate. 


Un breve riassunto prima di andare oltre; La scala maggiore / minore fornisce sette note che stabiliscono le 
premesse di base per quali accordi e note di melodia possono essere utilizzate in una struttura musicale. Un 
improvvisatore può usare qualsiasi di queste note, ma dovrebbe mantenere un po 'di attenzione sulle note 
che sono presenti, o suonano meglio con, l'accordo suonato in quel momento specifico. Ad ogni modifica 
degli accordi dovrebbe corrispondere un'alterazione simile nella scala usata per l'improvvisazione. Un 
cambio di scala completo è chiamato modulazione e qualsiasi elemento armonico nella musica deve quindi 
essere adattato alla nuova tonalità. 


Suonare cromatico significa includere note che non sono originariamente nella scala. Questo è più spesso 
eseguito attraverso un movimento graduale tra due note di scala come mostrato nell'esempio 2.6. Perché 
l'effetto del cromatismo funzioni nel senso tradizionale, è essenziale che queste note si risolvano verso 
l'alto o verso il basso per ridimensionare le note entro un breve istante, se l'ascoltatore non percepisce le 
note come "troppo strane" o "sbagliate". L'uso di questo effetto è stato intorno per centinaia di anni nella 
musica classica, ma è stato pesantemente introdotto nel periodo bebop nei primi anni '40 con Charlie 
Parker in testa. Precedendo qualsiasi scala o nota armonica con una delle due note cromatiche vicine, il 
solista ha improvvisamente tutte le dodici note del sistema musicale occidentale disponibili per 
improvvisare su qualsiasi armonia. 


All'inizio degli anni '60 il modal jazz ha cambiato il modo in cui i musicisti si avvicinavano alla musica 

sia in termini di composizione che di improvvisazione. Nelle epoche precedenti del jazz i musicisti 

hanno suonato oltre l'armonia di ogni accordo mentre passavano. Nell'esempio 2.7 vediamo un 

estratto da una composizione pre-modale di John Coltrane chiamata "Countdown". Questa canzone sarà 
soggetto per ulteriori analisi più avanti nel testo, ma possiamo già vedere che non modula di meno 

di tre volte le prime quattro battute. In altre parole, l'improvvisatore deve usare quattro diversi 

scala all'interno di questa prima frase. Con gli accordi che volano velocemente, è solo il tempo di farlo 


suonare alcune note per accordo, e quindi l'improvvisatore finirà spesso per dare la priorità ad alcune di 
esse 


le corde più importanti note. 


Nell'esempio 2.8 vediamo le prime quattro battute della canzone "So what". Questa canzone è la prima 
traccia 


dall'album che è stato accreditato come ambientazione per il modal jazz; Il tipo di Miles Davis 


di blu. Va notato che oltre agli accordi ripetuti il tempo è molto lento. Nel 


Nel libro di teoria del jazz di Mark Levin troviamo una descrizione molto semplice di ciò che il jazz modale 
realmente 


è; "Pochi accordi, molto spazio". 25 In sostanza ciò assolve il ruolo tradizionale del funzionale 
armonia e si apre a nuove voci e all'uso più astratto del materiale tonale. Invece di 
usando la scala maggiore-minore come una fonte generale per lunghe stringhe di accordi, la composizione 


è spesso basato su un solo accordo dalla scala senza contestualizzarlo in riferimento a altri accordi. Le 
diverse modalità di cui abbiamo parlato in precedenza ora sono diventate diversi potenziali accordi di 
tonica, con la musica che gira intorno a tutte le possibilità armoniche senza che il musicista sia preoccupato 
della funzione da una nota specifica di accordo. Per rendere ciò possibile il basso fornisce un forte 
fondamento armonico con la nota fondamentale, o talvolta il 5, giocando il ruolo centrale indiscusso. In 
altre parole, una melodia modale può essere in una tonalità dorica o in una tonalità lydiana e così via. 


Abbiamo ora esaminato diversi argomenti importanti all'interno della teoria musicale stabilita. Va notato 
che ci vuole molto più di poche pagine per padroneggiare sia la comprensione che l'uso di questi principi. 
Come accennato in precedenza, è solo mia intenzione creare un quadro di riferimento comune tra l'autore 
e il lettore in modo che ulteriori discussioni musicali possano essere misurate in base a questi principi di 
base di ciascun elemento musicale. Nelle pagine seguenti di questo capitolo esamineremo da vicino ciò che 
Holdsworth descrive come suo proprio sistema e contestualizzandolo rispetto all'approccio tradizionale alla 
composizione e all'improvvisazione. 


Per avere un'idea del processo di pensiero di Allan Holdsworth abbiamo bisogno di esaminare alcune delle 
pubblicazioni pubblicate riguardanti il suo modo di suonare, oltre a dare un'occhiata più da vicino ai diversi 
elementi che vengono discussi in questi testi. Non molto è stato scritto su di lui e ancor meno è stato dato 
un focus all'aspetto teorico e tecnico del suo modo unico di suonare la musica. Lo stesso Holdsworth ha 
dimostrato di essere molto riluttante a condividere i suoi concetti in qualsiasi forma, e parla solo in termini 
molto generali, sottolineando costantemente la sua opinione secondo cui le persone dovrebbero fare le 
proprie cose e capire il proprio modo di avvicinarsi alla musica. Anche se questo potrebbe essere vero, 
continuiamo la nostra ricerca per scoprire i segreti dietro il suo modo di suonare. 


In un articolo di Gianluca Corona pubblicato nella rivista mensile Guitar Techniques troviamo la seguente 
descrizione di Holdsworth: "Considerato unico e intransigente, lo stile di Allan si basa su una completa 
conoscenza della tastiera e una profonda comprensione dei concetti di musica avanzata alleati ad un 
tecnica strabiliante. A differenza della stragrande maggioranza dei suonatori di fusion, la sua musica non 
rende un enorme tributo alla tradizione jazzistica, né sembra esserci alcun blues coinvolto ". 26 


Poiché jazz e blues non sono componenti vitali del suo modo di suonare, potrebbe essere difficile 
immaginare dove possa aver avuto origine l'influenza sulla sua musica in stile fusion. In un'intervista di 
Darrin Fox fatta per la rivista Guitar Player, egli chiarisce questo in risposta a una domanda riguardante le 
sue influenze compositive: "La maggior parte di loro sono compositori classici come Ravel, Debussy, 
Stravinsky, Copland e Bartok, in particolare la sua stringa quartetti. Non riesco ancora ad ascoltare il "Clair 
de Lune" di Debussy perché, se lo faccio, piangerò * ride]. Non riesco a superare le prime due battute. È 
davvero strano, amico. Mi strappa. Quello che ho preso da quei ragazzi é stato come le loro melodie mi 
fanno sentire nel mio cuore. Riguarda l'emozione, piuttosto che il pezzo in realtà. Penso che sia perché 


voglio essere influenzato, il che è molto diverso dal cercare di capire esattamente cosa sta facendo 
qualcuno ". 27 


Quando si ascolta il "Clair de Lune" di Debussy, non è inverosimile sperimentarlo più vicino alla musica di 
Holdsworth rispetto a un sacco di jazz-rock. Ma se le sue capacita nel comporre e improvvisare non si sono 
sviluppate attraverso alcuna analisi di questa musica, non risponde a nessuna domanda su dove siano 
originate le sue capacitá teoriche e pratiche. In una delle sue poche pubblicazioni sul tema, Just for the 
curious (1993), parla del suo approccio all'apprendimento su come improvvisare rispetto ai cambi di 
accordi, e descrive un processo che è significativamente diverso da qualsiasi metodo tradizionale di 
apprendimento della musica: 


"Credo di aver iniziato a cercare di capire tutto usando la matematica. Cosi ho iniziato a utilizzare un 
numero fisso come, ad esempio, il numero uno. A causa della trasposizione della natura degli strumenti a 
corda, puoi trasporre la realtá in modo semplice, cosa che non puoi fare con altri strumenti. Quindi 
immagino se ho appena iniziato con, diciamo, cinque scale di note che potrei semplicemente permutarle 
tutte. Come uno a cinque, poi uno due tre quattro sei, uno due tre quattro sette ecc. Fino a dodici. E poi 
farei lo stesso con sei note, sette note, otto note, nove note. E poi li catalogo e li ho archiviati e ho gettato 
via tutti quelli che avevano più di quattro semitoni di fila, in fila. E li ho appena analizzati e li ho guardati 
finché non ho potuto vedere gli accordi al loro interno. E poi mi sono reso conto che il modo in cui penso 
all'accordo è che sono solo parti della scala che vengono suonate simultaneamente, e mentre i 
cambiamenti di accordi passano non penso tanto al tono statico di accordi che restano o cambiano. Vedo 
solo, come, tutte le note sul collo cambiano. E suppongo, per me, l'unica cosa che rende una scala diversa 
da un'altra non è la nota di partenza; è la separazione degli intervalli. Ad esempio se si tratta di una scala D 
minore / maggiore settima, il nome che attribuisco a una scala è solo un mezzo di identificazione. Non ha 
altro scopo. Quindi, quando penso a quella scala, non penso che inizi su D. Penso che sia così; inizia sulla 
nota più bassa disponibile sul mio strumento, che sarebbe una E e la nota più alta disponibile, che sarebbe 
un'altra E, l'alta E. Quindi questo è fondamentalmente il modo in cui penso alle scale. "28 


Nemmeno l'aspetto degli accordi di apprendimento è avvenuto in modo ordinario. Sebbene Holdsworth 
fosse un determent per fare le cose a modo suo, suo padre, che era un pianista, gli insegnò molto su 
entrambi gli accordi e le scale. Holdsworth ne parla in un'intervista con Bill Milkowski per la rivista 
Jazztimes: "Ma dal momento che non era un chitarrista, non poteva dirmi come doveva essere fatto con la 
chitarra", dice Allan. "E immagino che sia così che ho sviluppato una tecnica così poco ortodossa. Ho 
imparato cose dal piano e capito da solo come trasporre quelle idee sulla chitarra. E ho appena acquisito 
questa destrezza attraverso ripetute ripetizioni e pratica. Non sapevo che non avrebbe dovuto essere fatto 
in quel modo, mi sembrava semplicemente logico. "29 


Come prodotto di un modo non ortodosso di imparare accordi e scale, oltre a trovare la sua influenza 
principale nella musica che non è legata al jazz o al blues, la sua musica è sempre stata destinata a 
sembrare diversa da qualsiasi altra cosa. Diamo ora un'occhiata più da vicino ai principali elementi musicali; 
scale, accordi e ritmo. Inoltre, impareremo di più su una delle principali caratteristiche della sua musica; il 
suo suono legato, così come l'attrezzatura utilizzata per creare il suono. 


In alcuni casi c'è così tanto e così poco da dire su uno stesso soggetto, come quando stiamo parlando della 
teoria musicale di Holdsworth. In realtà è possibile comprimere l'essenza in questa breve affermazione; 


Qualsiasi raccolta di cinque o più note può essere vista come una scala, e quando si suona una qualsiasi 
delle note contemporaneamente, questo crea accordi appropriati per andare con questa scala. Nessuna 


scala o accordo ha una funzione particolare in relazione a qualsiasi altra, ma tutti sono tonici nella loro 
tonalità fino a quando non viene introdotta una nuova scala. 


Abbiamo già imparato che ha ottenuto la supervisione su scale diverse usando la permutazione 
matematica. Sul sito web thefreedictionary.com troviamo questa definizione della parola: 


permutazione 

1. Un cambiamento completo; una trasformazione. 

2. L'atto di alterare un dato insieme di oggetti in un gruppo. 
3. Matematica Un riarrangiamento degli elementi di un set.30 


Nel contesto delle scale, la permutazione significherà in altre parole riordinare quale delle dodici note nella 
scala cromatica che deve essere usata in una scala ipotetica. Nell'esempio 2.9 vediamo come Holdsworth fa 
questo. Nella costruzione di una scala pentatonica, che significa una scala con cinque note, il potenziale per 
diverse variazioni è tutt'altro che piccolo. Usando una formula fattoriale per calcolare quante scale 
pentatoniche si possono estrarre dalle 12 note la risposta termina a 792. Dopo di ciò si devono identificare 
tutti quelli in cui lo schema di intervallo è identico, oltre al fatto che Holdsworth ha il licenziamento di 
qualsiasi scala che include quattro o più note in una riga diritta. Quando tutto questo processo è finito, la 
cosa più importante rimane; per identificare le scale che sono più utilizzabili e suonare al meglio. 
Holdsworth ha quindi fatto questo con scale a 6, 7, 8 e 9 note, alcune delle quali richiedono due o tre 
ottave per completarsi. Secondo un video pubblicato su YouTube dal chitarrista e insegnante online Pebber 
Brown, sostenendo di essere un amico di Holdsworth, li ha tutti annotati in qualcosa che chiama "La rubrica 
dell'inferno". 31 


Quando viene presentato questo metodo di calcolo delle scale, è facile lasciarsi trasportare e presumere 
che usi costantemente delle strane scale che non hanno alcuna somiglianza con la musica che siamo 
abituati a sentire. Questo non è il caso. Sebbene la sua musica si distingua molto da qualsiasi altra, è anche 
un prodotto della nostra società ed è stato sottoposto alla stessa cultura occidentale di ognuno di noi. 
Questo risulta chiaro nel libro di istruzioni, Just for the curious, dove presenta quelle che considera le 10 
scale più utilizzabili. Altre cinque scale aggiuntive sono state aggiunte nel libro, probabilmente dopo la 
registrazione della versione video / DVD che viene chiamata semplicemente Allan Holdsworth. Tutte queste 
scale creeranno le basi per l'analisi armonica più avanti in questa tesi. Ma prima; diamo un'occhiata a loro 
come sono presentati nel libro. 


Va notato che l'articolazione di queste scale attraverso la terminologia tradizionale viene eseguita 
dall'editor per rendere l'informazione accessibile al pubblico in generale. Holdsworth stesso spiega nel 
video che usa simboli speciali per identificare ogni scala; simboli che non hanno significato per nessuno 
tranne lui. Tuttavia, possiamo riconoscere chiaramente la struttura principale delle scale rispetto a quelle 
che si trovano nella teoria musicale tradizionale. Ciò che in realtà non è ben articolato nella lista è che ogni 
scala minore è in realtà minore melodico (maggiore 6 ° e 7 ° maggiore), se non viene notato nient'altro. Ciò 
è ovviamente ad eccezione della prima scala, che è una scala maggiore / minore tradizionale. 


Alcune delle scale in questione sono particolarmente note per dare alla musica di Holdsworth alcuni dei 
suoi suoni caratteristici. Scrive Gianluca Corona menziona questo nell'articolo di Guitar Techniques: "La sua 
scelta di note dipende spesso da scale e modalità insolite come un minore melodico con un quarto affilato 
(formula - R 2 b3 #45 6 7) usato su accordi minori. Alan usa anche idee cromatiche che, se mescolate con 


An" 


scale alterate, implicano un suono quasi atonale. "La scala descritta in questa citazione è in realtà" scala # 4 
"nell'elenco dell'esempio 2.10, e conferma il suo fascino con esso nel CD incluso contenente suono estratto 
dalla versione video / DVD; "Mi piace questa scala. Un sacco." 


Sebbene Holdsworth pretenda di respingere qualsiasi scala con piü di quattro semitoni di fila, a volte 
aggiunge note cromatiche alle linee che non appaiono in nessuna scala che usa al momento. Questo non è 
indicato in alcuna intervista o testo, ma puó essere concluso dal semplice fatto che a volte suona lunghe 
linee cromatiche su un accordo. Questo puó spesso rendere l'identificazione della scala attraverso l'analisi 
un po 'difficile, ma sottolinea solo il fatto che è pronto a fare tutto ciò che vuole purché suoni alla grande. 


Alcune delle scale menzionate nell'esempio sono indicate come una scala maggiore o una scala dominante, 
ma questo non é il modo in cui Holdsworth stesso pensa a loro; "Li relaziono sempre con il minore piü 
vicino nella mia testa". 32 Questo potrebbe essere uno dei motivi per cui la sua musica é nota per la sua 
oscura malinconia, e perché anche molti chitarristi della scena metal apprezzano la sua musica. 


Un altro importante contributo alla sua caratteristica della sua musica è il modo in cui forma le sue frasi. 
Non scegliendo il modo tradizionale di organizzare le sue linee, cerca di "manipolare le note intorno" in 
modi nuovi. In un articolo dell'aprile 1987 della rivista Guitar, Wolf Marshall scrive: "Holdsworth è una 
permutazione del master of line. Nel suo stile, una miriade di concetti di invenzione e variazione melodica 
coesistono per colorare e definire il suo unico approccio di improvvisazione. Ha delle linee melodiche 
insolite e spesso spigolose con intervalli e risoluzioni inaspettati e imprevedibili. "33 


Come consiglio concreto per l'improvvisazione, presentato nel suo libro di istruzioni (1993), Holdsworth 
incoraggia il chitarrista a suonare piü di tre note su una corda come modo per staccarsi da qualsiasi schema. 
Un risultato diretto delle scale di gioco in questo modo è che dovrai cambiare costantemente la posizione 
del collo per evitare di ripetere le note. In generale, molti chitarristi scelgono di suonare due o tre note per 
stringa quando suonano le scale per rimanere in una "posizione". Ció richiede meno movimento e dà 
facilmente al giocatore l'accesso a due ottave di note. Tuttavia, molti incontrano il problema di non essere 
in grado di rompere con questi schemi e finiscono per ripetere gli stessi motivi musicali ripetutamente. In 
questo senso, il metodo Holdsworth è un passo verso ciò che incoraggia ad essere l'obiettivo principale; 
essere in grado di vedere tutte le note della scala sul collo mentre erano tutte illuminate e identificare ed 
estrarre accordi e melodie da esse. 


Al contrario di molti altri chitarristi, Allan Holdsworth suona raramente i tradizionali "riff". Quando non é in 
assolo, sembra preferire suonare gli accordi e lasciare che la nota piü alta venga percepita come la melodia. 
In molti casi la melodia potrebbe essere meno importante della sensazione di ciascuna voce e della 
sensazione delle tonalità mutevoli. Nelle ultime pagine abbiamo appreso che egli relaziona tutto con il 
minore piü vicino e che usa quasi sempre il minore melodico, spesso acuisce il quarto. Nell'articolo di 
Corona di Guitar Techniques egli racconta l'effetto che questo ha sulla musica; "Gli accordi costruiti su 
questa scala [il piccolo melodico con quarto affilato] suonano davvero molto bui e dissonanti, ancor piü 
quando cerchiamo voci chiuse come fa solitamente Allan." 34 


E anche famoso per i suoi accordi non ortodossi, dove quelle voci ravvicinate a volte creano un suono che 
molti definiscono dissonanti. Vi sono tuttavia buoni motivi per ritenere che Holdsworth stesso non li senta 
come dissonanti. Nel libro di istruzioni ci offre esempi di un settimo accordo di E major, confrontando un 
suono abbastanza tradizionale con uno dei suoi; "Beh, una delle cose che potrebbero accaderti è se 
qualcuno dice" Ok, suonami un E settimo accordo ", che è un accordo piuttosto primitivo. E se non hai 
giocato molto a lungo, potresti semplicemente suonare ... (vedi Emaj7 nell'ex 2.11). Ma questo è davvero 


un brutto, disgustoso, dissonante accordo per me, quindi potresti giocare un'altra inversione di ciò; dì ... 
(vedi Emaj7 / B nell'esempio 2.11), che suona molto più bello. "35 Nell'illustrazione sotto vediamo che il 
primo accordo è basato interamente su terzi con la nota fondamentale nel basso e il 7 come nota superiore 
. ll secondo accordo che Holdsworth suggerisce come alternativa migliore ha il quinto in basso seguito dal 
settimo, il terzo e infine la nota radice in alto. Questo crea però due svantaggi; uno è che a causa del quinto 
nel basso l'accordo è alquanto instabile senza un bassista per riprodurre la radice nella parte inferiore. 
Tuttavia questo potrebbe non essere un problema se l'accordo non è un tonico in un brano musicale basato 
sull'armonia funzionale. Il secondo svantaggio è il lungo tratto in cui il quarto dito (il mignolo) dovrà saltare 
ai tasti. Se gli accordi cambiano rapidamente questo potrebbe creare qualche problema per molti 
chitarristi. Infine vediamo un Emaj7 / G # che viene estratto dalla trascrizione di "Countdown" nel capitolo 
tre. In questo accordo vediamo un esempio di un tipico accordo di Holdsworth con un'intimazione 
ravvicinata. 


Holdsworth continua la discussione sull'accordo sottolineando uno dei suoi principi; potresti anche 
scegliere altre quattro note dalla scala E maggiore e suonarla. Spiega in maggior dettaglio nel suo libro; 


"La gente mi chiede molto sugli accordi e sul modo in cui penso agli accordi, e il modo in cui penso agli 
accordi è; Penso solo a loro come, ad esempio, membri di una famiglia. E penso ad esempio ad un accordo 
di quattro note, che è la maggior parte degli accordi di chitarra, essendo solo quattro membri di una 
famiglia. Dì che hai un, immagina un posto con otto membri della famiglia e dici "Quattro in piedi; Steven, 
George, Sarah, Winston ", o qualsiasi altra cosa," Alzati! "E poi fai una foto di quelli e quello è quel 
particolare accordo, ma i loro tutti membri di quella famiglia. Quindi, quando sento degli accordi che si 
spostano da un accordo all'altro, non sento solo il suono statico di quel particolare accordo, sebbene ciò 
possa essere importante, ad esempio in una testa. Lo vedo più come le famiglie che cambiano; cambi da un 
accordo a quello successivo. Quindi, penso solo agli accordi basati sulle scale, quindi cerco di sentire le 
forme delle scale muoversi, sai, da una famiglia all'altra mentre gli accordi passano ". 36 


Come risultato del modo in cui Holdsworths riformula la struttura di entrambe le melodie e gli accordi, è in 
grado di far sembrare strane ed esotiche anche le scale più tradizionali. Nell'esempio 2.12 vediamo 
un'illustrazione di accordi tutti provenienti dalla scala di Do maggiore. Questo esempio musicale è 
presentato nel suo libro, Just for the Curious. Quando si ascolta questo breve brano musicale è difficile 
immaginare che tutto avvenga diatonicamente all'interno della scala e che tutti questi accordi debbano 
essere in grado di funzionare perfettamente come accordi di Do maggiore. 


Nel 1985 un libro con trascrizioni di alcuni brani di Holdsworth fu pubblicato con il titolo appropriato; 
Raggiungere per l'accordo non comune. Il titolo testimonia ciò che hanno provato tutti quelli che hanno 
provato a suonare la sua musica; raramente gli accordi si sentono a proprio agio nel suonare. Tuttavia 
sottolinea l'importanza di non prendere la strada facile per suonare; "Non lasciare che le tue mani dettino 
ciò che pensi di poter fare. Dai un'occhiata a quei grafici della tastiera e immagina i tuoi occhi, come se 
ballassero sulle note che vuoi suonare. E poi dimenticare se le tue mani possono farlo o no; provalo! 37 " 


Con un nuovo approccio alla melodia e all'armonia, Holdsworth non vede chiaramente alcun motivo per 
essere tradizionale quando si tratta di ritmo. Gran parte della sua musica è caratterizzata da segnature 
temporali mutevoli, assoli con suddivisioni complesse, temi e melodie con articolazioni e accenti 
imprevedibili, e sempre un batterista con il rifiuto di regalare troppe battute chiare. Corona scrive nel suo 
articolo; "Gli assoli lirici di Allan sono ben supportati dalle sue stupefacenti conoscenze e tecniche. Il suo 
istinto a suonare liberamente, senza impulsi riconoscibili, oa seguire numeri dispari come sette, nove, 
cinque o undici, rende i suoi soli totalmente imprevedibili, dandoti una strana sensazione che anche un 4/4 


di groove suonerebbe come se non ci fosse alcun backbeat . In cima a quello può essere molto melodico, 
sdraiato su lunghe note sostenute e creare melodie pure che rendono il suo fraseggio aperto e respiro ". 


L'aspetto ritmico della sua musica è discusso molto raramente, tranne che nelle trascrizioni e nelle analisi. 
Ciò potrebbe essere dovuto al fatto che lo stile della fusione e della musica progressiva si trasmettono 
spesso su strane strutture ritmiche nella loro musica. Si può anche ipotizzare se la scena progressista abbia 
avuto un'influenza significativa sulla sua relazione con il ritmo nella sua stessa musica. In un'intervista con 
Anil Prasad per il sito innerviews.org parla del suo tempo con la band prog-rock Soft Machine: "C'era molta 
libertà nel gruppo. La maggior parte dei loro pezzi erano abbastanza semplici da un punto di vista 
armonico, ma si trattava di segnature dispari che a quel tempo stavano succedendo. Non posso contare 
comunque, quindi tutto è in uno per me, ma l'ho davvero scavato ". 38 


Nell'esempio 2.13 vediamo alcune battute dell'assolo di chitarra di "Pud Wud", come esempio della 
suddivisione tipica di Holdsworth. Una trascrizione completa e un'analisi della canzone possono essere 
trovate nel prossimo capitolo. 


Allan Holdsworth è famoso per il suo stile legato di suonare la chitarra. Anche se questo si applica a gran 
parte della sua espressione musicale in generale, la maggior attenzione a questo è stata data allo specifico 
aspetto tecnico-musicale della sua esecuzione del legato. Quindi esaminiamo come questa tecnica si 
distingue dal modo tradizionale di suonare le note sullo strumento. 


Quando si suona la chitarra è consuetudine sincronizzare la mano sinistra e la mano destra per produrre la 
nota o l'accordo desiderato. Per ogni nuova nota, la mano sinistra spinge verso il basso la corda sul tasto 
appropriato, e la mano destra pizzica la corda con un piccone o un dito. Questo pizzico crea sempre una 
certa articolazione della nota, e il tempo che impiega il dito o il plettro per creare la nota può anche 
provocare una leggera pausa che si aggiunge all'articolazione. Quando si suona legato tutto il lavoro è fatto 
con la mano sinistra. Una nota ascendente è prodotta da ciò che viene chiamato come "legatura 
ascendente" o "martello su", dove un dito viene martellato sulla corda nell'apposito tasto e produce una 
vibrazione sufficiente nella corda per creare il suono o semplicemente cambia il tono senza ostruire la 
vibrazione della corda. Una nota decrescente viene eseguita usando "pull off" o "legatura decrescente" ed 
è leggermente più complicato da eseguire. Il modo tradizionale per farlo è quello di rimuovere un dito 
mentre si crea una certa tensione nella stringa tirandola leggermente di lato prima di lasciarla andare. È 
quindi fondamentale che il giocatore prepari in anticipo la nota successiva. Un modo molto meno 
tradizionale di farlo è quello di rimuovere il dito senza creare alcuna tensione nella stringa e invece 
martellare su un dito sul tasto desiderato. Questo è indicato come un "martello per nulla" ed è 
estremamente difficile da eseguire in modo convincente. Il chitarrista e insegnante Pebber Brown descrive 
la differenza di queste due tecniche in una e-mail che mi è stata inviata riguardo all'argomento; "I pull off 
sono un modo crudo per farlo. Il suo [martello da nessuna parte] una cosa simile ma con molta più finezza e 
grazia. È come un bel balletto al posto di Drunken Stomping. "39 Alcune persone, come Pebber Brown, 
affermano che è così che lo stesso Holdsworth recita il suo legato, anche se questo deve al meglio delle mie 
conoscenze non essere mai formalmente affermato in nessuna intervista o letteratura dallo stesso 
Holdsworth . Negli articoli musicali che mostrano esempi musicali di come esegue il legato nel suo modo di 
suonare, la tendenza è semplicemente quella di suonare quattro note per stringa anziché tre e con il minor 
numero possibile di note a pizzico, preferibilmente solo quando si passa a una nuova stringa. Nell'esempio 
2.14 vediamo un tipico modo simile a Holdsworth di suonare una scala in do maggiore sulla chitarra. Le 
linee mostrano l'uso del legato sullo strumento. 


La ragione del suo uso estensivo del legato è stata tuttavia affermata in molte occasioni e si riferisce al suo 
fascino per il corno. Allan ne parla nel suo video didattico: "Beh, credo di aver iniziato per caso con il legato, 
perché non sapevo veramente cosa stava succedendo, e ... Ho sempre voluto suonare un corno, quindi 
suppongo che inconsciamente ho provato per far suonare la chitarra più come un corno. (..) Ed è qui che il 
legato-thing è arrivato perché volevo solo che fosse molto più fluido di quanto fosse naturale per questo 
strumento percussivo essere ". 40 


| chitarristi leggendari sono spesso ricordati tanto per la chitarra che suonano quanto la musica che 
suonano.41 Nel caso di Allan Holdsworth l'uso della sua chitarra Steinberger, una volta originale, ora fuori 
produzione, lo ha reso parte dell'icona Holdsworth. Su questa chitarra troviamo passivi pickup Hymucker 
Seymour Duncan SH-AH1 e una finitura di colore bianco. Con il suo collo senza testa e il suo piccolo corpo, 
questa chitarra ha fatto la sua apparizione nel panorama musicale. 


Un'altra chitarra che ha preso in considerazione è quella costruita dal liutaio Bill DeLap, sempre per 
Steinberger. Come con tutti i loro strumenti anche questo è senza testa, anche se con un corpo più 
tradizionale con una finitura in legno naturale. 


Successivamente Holdsworth si è unito a Carvin e oggi ci sono tre chitarre firmate in produzione. | Fat Boy 
di Allan Holdsworth Signature Series H2, HF2 Fatboy e HF2S Access hanno tutti i tratti caratteristici in 
comune. Sono tutte chitarre "hollow body", il che significa che c'è abbastanza spazio all'interno del corpo 
per fornire al suono un timbro cavo e quasi acustico. Con il desiderio di Holdsworth di rendere la chitarra 
un suono il più percussivo e fluido possibile, è facile vedere come questa qualità sia apprezzata. Altre 
caratteristiche comuni sono gli humbucker H22N e H22T installati, così come i "jumbo frets" sul collo. | tasti 
grandi facilitano il compito della tecnica legata e possono fornire un vibrato significativo senza troppi 
movimenti nella mano sinistra. 


Come amplificazione utilizza tra gli altri due amplificatori di modellazione digitale DG80 112 Yamaha da 80 
W con gli altoparlanti del marchio Celestion Vintage 30 installati. Ne usa uno per il suono pulito dove 
prende un preset crunch con un guadagno minimo e un volume master elevato. L'altro è usato per il suo 
tono principale, dove usa il primo uno preimpostato con vari gradi di guadagno. Sta anche usando il TriAmp 
MKII e gli amplificatori ZenTera di Hughes e Kettner. 


Allan Holdsworth è uno dei pochi ad abbracciare completamente il SynthAxe quando è stato introdotto. 
Questo è fondamentalmente un controller midi che si basa sull'idioma della chitarra e può anche essere 
utilizzato con un controllo del respiro. Ha espresso grande rispetto per lo strumento in quanto gli ha offerto 
la possibilità di scappare dalla natura percussiva delle chitarre e permettergli di frase e forma la musica 
come farebbe un suonatore di corno. Sebbene Holdsworth abbia deciso di abbandonare lo strumento 
alcuni anni fa a causa delle difficoltà di manutenzione dopo essere uscito dalla produzione, descrive in 
un'intervista di Anil Prasad per il sito Web Innerviews il suo fascino per lo strumento; "Con Synthaxe, potrei 
usarlo come strumento a fiato. Lo usavo con un controller del respiro, potevo usarlo come lo strumento a 
fiato che avevo sempre voluto suonare da quando ero bambino. Non dovevo affrontare la distorsione e 
plasmare un suono distorto della chitarra in qualcosa di musicale, che è una vera sfida. È stato uno dei 
problemi che ho sempre avuto con la chitarra - voglio farlo sembrare più un corno. Ma allo stesso tempo, il 
fatto di dover usare qualsiasi tipo di distorsione per ottenere sustain è una sorta di catch-22. Devi usare 
qualcosa che non vuoi usare per ottenere qualcosa che vuoi usare. Non ho avuto nessuno di questi 
problemi con Synthaxe. Era davvero chiaro e molto semplice. "42 


Quando si analizza qualsiasi brano musicale è sempre utile conoscere la struttura teorica e pratica di cui 
solitamente l'artista opera all'interno. Nel capitolo precedente abbiamo esaminato le tecniche musicali, i 
pensieri e le attrezzature di Holdsworth. Per dare un contesto a tutti questi diversi elementi presenterò 
un'analisi approfondita di tre diverse canzoni. Estratti ed esempi di questi brani saranno presentati in 
notazione musicale accompagnati da tracce audio sul CD incluso. L'analisi si concentrerà sui seguenti 
aspetti, elementi e parametri musicali. 


Forma 

Paesaggio armonico 
Strutture degli accordi 
Scelta della scala 
Texture 

Timbro 

Struttura melodica 


Per illuminare la distinzione generale della musica, ho scelto tre canzoni per soggetto di analisi. Sebbene 
queste canzoni differiscano sia nel carattere che nel suono, è mia intenzione mostrare un approccio 
musicale comune che possa darci un'idea di quale sia il segreto della musica di Holdsworth. Ogni canzone è 
stata scelta per creare un certo pezzo del puzzle: 


I. Pud Wud: questa prima canzone della mia analisi rappresenta un personaggio infantile e ingenuo che è in 
qualche modo unico nella musica di Allan Holdsworth. Sia le progressioni di accordi che la forma si 
presentano straordinariamente semplici, e questo è anche il motivo per cui ho scelto di aprire il capitolo di 
analisi. Vedremo come bilancia il suo complesso approccio alla musica con una base armonica che 
assomiglia a qualsiasi canzone pop. 


Il. The Sixteen Men of Tain: Nel suo film The Sixteen Men of Tain, pubblicato nel 2000, ha trovato un 
equilibrio tra il suo suono caratteristico e un tocco e un carattere molto più jazzier. La title track ci mostra 
una composizione complessa con un ampio panorama armonico e un sensazione ritmica che a volte può 
sembrare un po 'confusa. Ancora il forte materiale melodico sia nella testa che nell'assolo mantiene tutto 
nel raggio di ascolto dell'ascoltatore medio. 


III. Conto alla rovescia: quando esaminiamo la musica di Holdsworth, potrebbe essere facile perdere 
qualche prospettiva su come le sue idee siano diverse da quelle di altri musicisti e su come potrebbero 
essere adattate a situazioni diverse. Potrebbe essere illuminante dare un'occhiata alla sua versione del 
conto alla rovescia di John Coltrane. Analizzando il suo modo di suonare nel contesto di uno standard 
relativamente noto, speriamo di poter dare un'occhiata più chiara a ciò che rende il suo modo di suonare 
inequivocabilmente suo. 


Nel 1987 Allan Holdsworth pubblicò il suo quarto album in studio intitolato Sand, questa volta sotto 
l'etichetta Cream Records. Qui la chitarra è in larga scala sostituita dal Sythaxe come voce e suono 
dell'album. Nella sua precedente release del 1986, Atavachron, ha introdotto questo strumento come un 
nuovo fattore significativo nel suono generale della sua musica. In un'intervista con Neville Marten per la 


rivista Guitarist poco dopo l'uscita di "Sand", parla favorevolmente della sua esibizione Sythaxe su questo 
album rispetto a "Aatavachron". 


"Fondamentalmente è un grande balzo in avanti per me con il SynthAxe. Per il precedente album 
'Atavachron' avevo avuto il SynthAxe solo poco prima che iniziassimo a registrare. In realtà, in realtà siamo 
tornati dalla strada e stavo aspettando a casa che arrivasse, così da poter iniziare a lavorare sull'album e 
non ho scritto nulla fino a quando non l'ho ricevuto. Così sono stato buttato alla fine in molti modi, perché 
avevo a che fare con Ax, occupandomi dei sintetizzatori e cercando di scrivere allo stesso tempo. Non sto 
dicendo che si sia rivelato un cattivo album perché ci sono cose che mi piacciono, ma in generale ho fatto 
molti più progressi nel nuovo album, perché ho avuto l'ascia per molto più tempo. " 45 


L'impatto che questo strumento ha avuto sull'album difficilmente può essere esagerato. Leggendo le 
interviste con Holdsworth dal periodo successivo al suo rilascio di Sand, c'è un sorprendente schema 
tematico che ruota intorno al SynthAxe e la sua frustrazione per la mancanza di esposizione. La discussione 
sulla musica spesso è vittima di quello che sembra essere il suo bisogno di difendere il suo uso del SynthAxe 
in un pubblico conservatore di chitarristi; un pubblico per il quale non desidera giocare. Nel tentativo di 
convincere il pubblico jazz ad aprirsi a lui, e allo stesso tempo sostituire la chitarra con SynthAxe, volendo 
un pubblico più vasto rischiando di alienare i chitarristi, raggiungere i suoi obiettivi musicali e allo stesso 
tempo lottare per far quadrare i conti; Holdsworth non evita il problema della sua frustrazione. Spiega in 
un'intervista con Willebrord Elsing di Sym Info nell'ottobre 1987: 


"Non mi interessano i chitarristi, non voglio suonare per i chitarristi, non mi piace suonare per i chitarristi. 
Voglio fare musica, diventare un musicista migliore. Il lo strumento non è importante. (...) E quando non 
suono più la chitarra in futuro, forse ottengo un pubblico più grande, o non ne ho affatto, ma questo non 
mi interessa. (..) Tutto inizia a frustrarmi a poco a poco. Sembra che non funzioni. L'ultimo anno ho pensato 
di andare a fare qualcos'altro, un altro modo di guadagnare il mio pane ". 46 


Con la situazione commerciale e la sua integrità musicale in un intero corso di collisione, pone il suo 
obiettivo per il pubblico jazz facendo di Sand un album interamente strumentale. Dal suo primo album da 
solista, IUO, il numero di brani in cui la voce in cui erano presenti le funzioni era diminuita costantemente. 
Su IOU (1982) metà della track-list aveva una voce, il successivo album, Metal Fatigue (1985), ne aveva due 
e il suo terzo album, Atavachron (1986) ne aveva solo uno. La direzione musicale di Sand compie un passo 
decisivo verso un personaggio più improvvisato in cui le canzoni spesso hanno una forma molto dinamica di 
sviluppo. Questo è in larga misura una conseguenza della scelta del suono di Holdsworth sul sistema midi di 
SynthAxe. Sebbene utilizzi suoni diversi in tutto l'album, spesso preferisce una sorta di carattere che imita 
le corde nel timbro. Il controllo del respiro che ha ottenuto prima di realizzare l'album ha anche un ruolo 
enorme nel modo in cui vengono prodotte le note e gli accordi. Con il suo sogno di suonare uno strumento 
a fiato che arriva un po 'a compimento con questa idea, ha l'opportunità di dare uno sguardo a ciò che 
suonerebbe come se avesse davvero suonato un corno. Un buon esempio di questo è il secondo brano 
dell'album intitolato "Distance vs. Desire" in cui il tempo e il groove sono completamente assenti e sostituiti 
dalla sensazione di scenario, come se si guardasse un dipinto. Gli unici due elementi nella canzone sono 
diversi accordi che si dissolvono in avanti e in fuori, mentre un suono simile a un obo balla leggermente su 
ogni accordo. Tutto viene riprodotto su SynthAxe, quindi è naturale supporre che venga prodotto in due 
take. Tuttavia, questo non vuol dire che questa sia una vera descrizione dell'album nel suo insieme, come 
vedremo nell'analisi della canzone "Pud Wud". 


È interessante notare che, sebbene il suono generale dell'album sia molto sintetico, non c'è in realtà alcuna 
tastiera sull'album tranne che per l'assolo di tastiera su "Pud Wud". Quindi, a prescindere dalla batteria e 


dal basso che si presenta più o meno allo stesso modo degli album precedenti, tutta la musica è prodotta 
con la sythaxe. Questo fa sembrare molto "80's", ma si potrebbe sostenere che è alquanto impreciso 
supporre che questo sia il risultato della tendenza nell'estetica della musica popolare di quel tempo. 
Sebbene il suono di la musica contemporanea influenza inevitabilmente altre produzioni musicali, questa 
opportunità per un chitarrista di suonare con un suono diverso era qualcosa a cui Holdsworth era stato 
ricettivo sin dall'inizio. Quindi il suo suono potrebbe essere più un risultato della tecnologia midi disponibile 
che potrebbe aiutarlo a esprimere la sua musica nel modo preferito, piuttosto che un desiderio di 
abbracciare la musica pop contemporanea. 


Il nome e la copertina dell'album di Sand, che illustra una piccola tenda nel mezzo di un deserto, possono 
essere associati a un altro album jazz precedente. Matt Resnicoff della rivista Guitar World ha fatto questa 
nota quando ha presentato un'intervista con Allan Holdsworth nel 1989: "Su un album dal titolo altrettanto 
riservato, Sahara, la leggenda del pianoforte McCoy Tyner posa meravigliosi tratti lungo la tastiera e uno 
strumento a corde giapponese chiamato koto, con il sassofonista soprano Sonny Fortune naviga in vetta, 
tutto a risultati esplosivi. "47 Sebbene Holdsworth non faccia alcun riferimento a questo personalmente, è 
interessante registrare la sorprendente somiglianza nel sentire generale della musica. Se questo sia 
intenzionalmente o meno potrebbe non essere mai chiaro, ma c'è assolutamente qualche sottotono 
condiviso nella musica. 


Nonostante il fatto che Holdsworth esprimesse il desiderio di dedicarsi esclusivamente al Sythaxe, Sand 
doveva essere il punto più alto della sua esplorazione con lo strumento e l'ulteriore album avrebbe di 
nuovo presentato la chitarra come voce centrale della musica. 


Dopo un'attesa relativamente lunga dal suo ultimo album in studio contenente musica originale, The 
Sixteen Men of Tain fu pubblicato nel 2000, sei anni dopo il suo album del 1994; Area di cappello duro. 
Sebbene il suono generale della sua musica fosse leggermente mutato per ogni album, Holdsworth ora ha 
portato la musica in una direzione significativamente diversa. Con il suo suono acustico e jazz, The Sixteen 
Men of Tain viene spesso definito come il suo album più bello, dimostrando che tutti coloro che ritengono 
che il suo miglior lavoro sia dietro di lui. David R. Adler scrive quanto segue per Allmusic.com: 


"Venendo alle calcagna di alcuni sforzi piuttosto mediocri, The Sixteen Men of Tain è sorprendentemente 
superbo. Holdsworth ha strappato via le banche che distraggono le tastiere e ha permesso alla sua chitarra 
che scivolava e scivolava in un modo che non ha più dagli anni '80. Anche il sintetizzatore di chitarra di 
Synthaxe, Holdsworth, sembra organico e immediato, per non parlare di molto meno diffuso che nei 
precedenti album. "53 


Una delle chiavi di questo nuovo suono è il cambio di strumentazione e line-up all'interno del gruppo. Il 
SynthAxe ha sostituito la tastiera e contribuisce in modo molto più sottile che spesso in passato. Poiché 
questo strumento è un midi-controller, il suo suono porta la testimonianza del progresso tecnologico che è 
stato fatto dalla sua uscita nel 1994. Il basso è stato anche sostituito da un basso acustico, che ha 
indubbiamente giocato un ruolo importante nell'espressione complessiva della musica. In un'intervista con 
Mike Flynn dal sito web munkio.com Holdsworth parla di come questo cambiamento è diventato: 


"Il fatto che Dave Carpenter suonasse il basso acustico è stato bello perché pensavo" forse sarebbe bello se 
suonassi il basso acustico in questo disco. (..) Questa è la bellezza anche perché lui, come molti altri bassisti 
con cui ho suonato, suona molto. Se metti Dave al basso, suona tutto il tempo e suona gli accordi, continuo 
a dirgli che gli comprerò un basso per una corda! Quindi dargli il basso acustico è stato grandioso. E 'stato 


un buon elemento da avere e lo penso anche ha aggiunto qualcosa al suono, che è anche importante per la 
percezione che molti hanno della gente. "54 


Un altro contributo chiave all'album è stato fatto dal batterista Gary Novak. Mentre i batteristi precedenti 
della band, Husband e Chad Wackerman, tra gli altri, avevano uno stile di gioco duro ed energico, Novak si 
avvicina alla tradizione del jazz, consentendo una dinamica più morbida e persino una sensazione di swing. 
In un articolo dell'agosto 2000 di Jazztimes.com, Bill Murkowski ha elogiato i percussionisti che hanno 
suonato sulla title track, presentato nell'analisi imminente: "L'approccio nitido ma sobrio di Novak insieme 
al suo spostamento del tempo dell'anca crea un'atmosfera più intima per la traiettoria del titolo. Più 
favorendo la scuola di Roy Haynes per il tempo elastico e la sovrautilizzazione creativa di una più spiccata 
sensibilità di backbeat, Novak sta giocando brillantemente sottolineando ancora un altro esempio stellare 
di signature voicings e di controcorrente legato di Holdsworth che fluiscono su complesse armonie in 
movimento. Holdsworth non ha mai oscillato così duramente. "55 


Nel corso della sua carriera il suo suono è stato spesso fortemente influenzato dalla musica 
contemporanea, se non nella forma e nella struttura, piuttosto che nel timbro, nel carattere e nel ritmo. 
Tuttavia, in The Sixteen Men of Tain ha creato un disco che sembra senza tempo come qualsiasi album di 
jazz leggendario. La completa assenza di resistenza tra la sua espressione musicale e la produzione e la 
totalità dell'album, ne fanno un monumento nella sua discografia. Nell'articolo sui tempi del jazz racconta 
della sua percezione di come l'album sia diventato: 


"L'interpretazione della mia musica originale può essere riprodotta in tanti modi diversi, quasi come tipi 
diversi di stili. (..) E quando ho iniziato a suonare con Gary Novak e Dave Carpenter un paio di anni fa, ho 
sentito che l'interpretazione di questo stava spingendo in una direzione diversa. E sembrava davvero 
naturale. Quindi ho praticamente scritto il materiale che era su questo disco con questo in mente, perché 
sapevo che l'interpretazione di Gary Novak è un tipo di cosa diverso dal modo in cui sarebbe interpretata 
da Gary Husband ". 


In un'intervista di Guitar Magazine nel marzo 2008 ci presenta quello che era il suo obiettivo generale per la 
registrazione di Sixteen Men of Tain. Sarebbe giusto dire che ha raggiunto lo standard del suo obiettivo in 
modo notevole. 


"Ho faticato a trovare un modo per mettere più di un suono rock in un tradizionale trio jazz, dove molta 
della musica è un po 'soft, mentre allo stesso tempo rende la chitarra elettrica meno acuta." 


Nel 1996 Allan Holdsworth pubblicò un album intitolato Nessuno troppo presto con la sua interpretazione 
di canzoni ben note, per lo più standard di jazz. È su questo album che ha scelto di includere "Countdown" 
di Coltrane. Questo è stato il primo, e fino ad oggi l'unico disco che abbia mai fatto dove ha presentato 
canzoni jazz tradizionali. In un'intervista con Richard Hallebeek durante il periodo della pubblicazione 
dell'album, spiega le sue motivazioni dietro al progetto; 


"Ho sentito persone dire da anni e anni che vogliono rubare quello che sto facendo ma non capiscono la 
musica! Da una parte lo prendo come un complimento, dall'altra potrebbero pensare che forse non so cosa 
sto facendo. In sostanza, la mia musica è la stessa di Jazz, improvvisiamo sui cambi di accordi. È solo che 
finisce per sembrare diverso, a causa del modo in cui è stato composto o forse perché sono un idiota, non 
lo so. Il pianista Gordon Beck una volta ha suggerito che dovrei fare un album con brani più noti, in modo 
che le persone possano sentire come suona questi brani. È più facile ascoltare gli standard perché la 
struttura armonica è più facile da capire per le persone che hanno ascoltato e suonato questo tipo di 


musica in passato. Ma non gioco a Bebop, faccio solo quello che faccio sempre, quanto strano possa 
sembrare a volte in questo contesto. "58 


Come afferma lo stesso Holdsworth, il risultato di questo disco non mostra il minimo segno di lui nel 
tentativo di adattarsi o ricreare un particolare genere musicale. Tutto è fatto nello stesso stile del suo 
materiale originale, anche se a causa della sua riluttanza a dettare i suoi colleghi musicisti, il resto del suo 
ensemble tende ad abbracciare il suono del jazz più tradizionale. Questa riluttanza è un'eredità del suo 
tempo giocando con Tony Williams che ha incoraggiato Holdsworth a fare le sue cose con la musica, 
qualcosa che a volte si riferisce a lui come a un grande incoraggiamento nella sua carriera. Ma Williams era 
solo una delle persone che ispirò Holdsworth a fare a modo suo. In un'intervista con Steve Adelson del 
Twentieth Century Guitar Magazine parla del suo primo incontro con la musica di John Coltrane: 


"Avevo bisogno di una direzione diversa. Presto comprai alcuni dischi di John Coltrane e questo cambiò 
tutta la mia vita. (..) Ho appena comprato tutto quello che potevo scoprire. (..) "Coltrane's Sound" è 
probabilmente ancora la mia registrazione preferita di sempre. Quando ho sentito persone come 
Cannonball Adderly, l'ho amato ma ho sentito da dove proveniva. Ho ascoltato la storia e l'evoluzione. Ma 
Coltrane sembrava come se avesse cortocircuito o scavalcato qualcosa e fosse arrivato al cuore e alla verità 
della musica. Stava giocando le stesse cose ma non lo stava facendo allo stesso modo. Non sembrava come 
nessun altro. Ho pensato che sarebbe stato grandioso, giocare sui cambi di accordi, da qualcosa di diverso 
da una prospettiva bebop. Fondamentalmente questo è quello che ho cercato di fare fin dall'inizio. 
Sfortunatamente, non ho mai visto esibirsi Coltrane. Quando è morto, ho pianto per ore. Mi sembrava di 
conoscerlo. " 


Molto è stato detto negli ultimi tre capitoli riguardanti Holdsworth e la sua musica, e potrebbe essere utile 
fare un passo indietro per ottenere un po 'di supervisione. In questo capitolo ho intenzione di discutere 
quelli che considero i punti principali di questi capitoli precedenti, sia per quanto riguarda i suoi pensieri 
sulla musica e le sue caratteristiche principali in relazione a ciò che abbiamo scoperto attraverso l'analisi 
delle tre canzoni, "Pud Wud", "Sixteen Men of Tain" e la sua versione di "Coutdown" di Coltrane. In questa 
discussione la mia intenzione è di mostrare la coerenza tra i tre diversi aspetti che abbiamo esaminato, il 
musicista, i principi e la musica, e di stabilire una visione ad ampio raggio di Allan Holdsworth. Oltre a 
questo, introdurrò anche qualche nuovo pensiero sulla sua musica che credo sia stato trascurato e possa 
tenere un po 'di verità sul segreto generale della sua musica e sulle radici della sua unica espressione. 
Inizierò introducendo un aspetto sempre più importante nell'analisi del jazz a cui non è stata data molta 
attenzione nel capitolo precedente. 


L'interazione tra musicisti è oggi al centro dell'analisi del jazz dopo essere stata trascurata nei primi 
tentativi di analizzare il jazz attraverso metodi che erano stati usati per avvicinarsi alla musica classica. Oggi, 
esaminare l'interazione all'interno di un ensemble è una parte vitale della comprensione della musica, dal 
momento che le scelte musicali degli improvvisatori sono fortemente influenzate dal contesto fornito dai 
suoi colleghi musicisti. Esaminare i motivi e lo sviluppo melodico in un assolo jazz senza prendere in 
considerazione gli altri strumenti è in altre parole destinato a fornire una rappresentazione incompleta e 
talvolta fuorviante della musica. Lo studioso di jazz Roger Dean lo sottolinea nel suo libro New Structures in 
Jazz and Improvised Music dal 1960: "Una delle principali caratteristiche dell'improvvisazione, (...), è che 
permette l'interazione tra i singoli creatori musicali al momento del concepimento della musica; in questo è 
diverso dalla composizione "(Dean 1992: x). Quindi, perché non è stata data maggiore attenzione 
all'interazione tra Holdsworth e i suoi colleghi musicisti? Ci sono due ragioni principali per questo. Uno è il 
fatto che l'interazione all'interno di un ensemble jazz si basa sull'elemento della comunicazione dal vivo e 
su come le prestazioni di ogni singolo musicista sono influenzate dagli altri membri della band nel momento 
del gioco. Tuttavia, Holdsworth registra raramente la sua musica collettivamente con la band, ma piuttosto 
nel tipico modo della musica popolare; uno strato alla volta. Ciò è reso chiaro dal fatto che è costantemente 
presente sia su chitarra che su SynthAxe nella maggior parte delle sue canzoni. Questo necessariamente 
significa che conosce bene il panorama musicale in cui si sta mettendo da solo, e userà il numero di prese 
necessarie per produrre un risultato di cui è soddisfatto. Studiare l'interazione tra i musicisti o le voci 
strumentali presenti nella musica che sono registrate in questo modo può quindi essere considerato uno 
studio di arrangiamento piuttosto che di interazione. Un perfetto esempio di ciò può essere ascoltato nella 
barra 105 e 106 (03:47) nell'assolo da Pud Wud, dove suona un "fill" molto udibile su SynthAxe mentre la 
chitarra prende una pausa che altrimenti suonerebbe molto innaturale. È anche ovvio che Holdsworth ne è 
consapevole quando suona il suo assolo, poiché è lui che suona entrambi gli strumenti. (La discussione se la 
sua musica è davvero "jazz" quando la registrazione in studio come non basata su alcuna improvvisazione 
collettiva è valida. D'altra parte è una discussione che ritengo non abbia alcuna attinenza con il mio 
soggetto, e sarà pertanto, non verrà data ulteriore attenzione a questa tesi.) Tuttavia, uno studio degli 
arrangiamenti completi di Holdsworth sarebbe nondimeno una lettura estremamente affascinante e questo 
mi porta al mio prossimo punto; formato. Un'analisi di questo tipo non può essere inclusa in questa tesi 
senza estendere il formato di questo testo di altre centinaia di pagine. Ho quindi scelto di concentrarmi 
principalmente sulle parti di chitarra al fine di illuminare al meglio le informazioni pertinenti entro i confini 
di una tesi di laurea. 


Abbiamo stabilito in anticipo che uno degli elementi chiave assoluti del suo suono unico è il suo continuo 
sforzo di rendere i suoi assoli legati come se fossero su qualsiasi strumento a fiato. Tuttavia, quando si 
ascolta il suono del sassofono o di un clarinetto, non è necessariamente legato al suono. In effetti, l'uso 


dell'articolazione è ancora più presente nella musica suonata su strumenti a fiato che su chitarra e tastiera, 
poiché la natura di uno strumento a fiato impone al giocatore di essere attivo per tutta la nota, e non solo 
per l'attacco iniziale. Quando un musicista si trova di fronte alla necessità di prendere una decisione attiva 
su come suonerà ogni nota, è naturale che ci sarà una scelta più diversificata di articolazione rispetto a un 
chitarrista che in realtà non ha "bisogno" di preoccuparsene affatto . (Questo vale anche per gli strumenti a 
corda come il violino, che Holdsworth sperimentò anche alla fine degli anni settanta). Sia sulla chitarra che 
sul piano la nota si estinguerà naturalmente quando il movimento nella corda diminuisce, o quando questo 
movimento viene interrotto in qualsiasi modo. C'è anche un'altra importante spiegazione del perché 
qualcuno che suona uno strumento a fiato sarà più attivo rispetto all'articolazione; vale a dire che l'uso del 
respiro per produrre suoni è strettamente correlato alla parola. È completamente innaturale per qualsiasi 
essere vivente comunicare oralmente in modo non articolato; che si tratti di un linguaggio umano, di un 
suono di un cane, di un elefante o di uno scimpanzé, il suono è sempre articolato e formulato in un certo 
modo. In altre parole, un musicista che usa il respiro per produrre suoni avrà più probabilità di trovare 
naturale articolare nel loro modo di suonare, piuttosto che qualcuno che usa le mani e le dita per azionare 
il proprio strumento. 


Si può quasi dire che "Holdsworth suona legato" è diventato in qualche modo una frase standard in articoli, 
interviste e anche questa stessa tesi. È comunque una frase leggermente fuorviante quando si considera il 
fatto che "legato" è sia un termine musicale che tecnico-strumentale. Queste parole sono naturalmente 
unite nel loro soggetto comune, ma per un non-chitarrista potrebbe sembrare strano che questa parola 
abbia costituito così tanto l'accento nel discorso riguardante Holdsworth. Per fornire la prospettiva 
appropriata, dobbiamo considerare sia le sfide tecniche della chitarra sia il modo in cui la sua costruzione 
fornisce queste sfide. È comune sulla chitarra pizzicare la corda per ogni nuova nota che è richiesta. 
Tuttavia, è possibile "tirare fuori" o "martellare" la corda usando solo la mano sinistra per evitare di 
pizzicare la corda con la mano destra. Al contrario della spiumatura, che dà sempre un leggero accento alla 
nuova nota, "pull-off" e "hammer-on" aggiunge un accento molto piccolo e non lascia spazio tra le note. 
Questa tecnica viene anche definita "legatura" o legato. In altre parole, quando questo termine viene usato 
tra i chitarristi è comunemente un riferimento a questa tecnica specifica e non necessariamente 
all'espressione musicale. Va notato che è assolutamente possibile suonare legato alla chitarra mentre si 
pizzicano le corde e questo è ottenibile con un uso morbido del plettro o delle dita. Tuttavia, questo non è 
tradizionalmente considerato come "legato al suonare" tra i chitarristi. Il problema con la tecnica pull-off / 
hammer-on è che generalmente richiede che tutte le note coinvolte siano sulla stessa stringa. Inoltre, le 
note che si susseguono dovranno essere a portata delle dita, poiché qualsiasi spostamento di posizione 
produrrebbe naturalmente una pausa tra le note, limitando efficacemente il legato a verificarsi. Molto 
spesso un chitarrista sarà in grado di coprire un terzo maggiore o un 4 ? perfetto nel tratto della mano, e 
quindi per creare un legato tra intervalli più ampi bisogna usare "slide". (Un cambio di posizione mentre si 
preme una nota, permettendo al movimento nella stringa di mantenere mentre si sposta la nota) La 
limitazione della tecnica slide è che fondamentalmente funziona solo tra due note, prima che il movimento 
della stringa sia diminuito così tanto che non riesce a fornire la nota con qualsiasi significativo volume. Altre 
opzioni legate al legato includono pull-off / hammer-on tra un tasto scelto e una stringa aperta, ma ciò 
richiede che la nota della stringa aperta sia appropriata per la tua linea melodica. Alla fine puoi anche usare 
la mano destra per martellare sulla corda in una tecnica chiamata tocco a destra. La praticità di questa 
tecnica è tuttavia estremamente limitata poiché richiede la mano destra per spostarsi di 5-15 centimetri 
dalla sua posizione originale, solo per raggiungere una o due note singole o creare un arpeggio ripetitivo 
veloce. 


Il risultato di tutte queste sfide, legate allo svolgimento del legato, è che il tipico stile di suonare della 
chitarra viene eseguito in modo tale che i riferimenti di Holdsworth siano percussivi, con molte linee di 
accentazione e legato spesso limitate a non includere più due o tre note . Ma credo che sia estremamente 
importante ricordare; Holdsworth non pretende di lottare per il legato. Si sforza di far suonare la chitarra 
come un corno. E di cui abbiamo parlato; suonare come un corno o uno strumento a fiato non equivale a 
suonare solo legato. Credo che i chitarristi che emulano il suono di Holdsworth solo suonando il maggior 
numero possibile di tecniche legate, in una certa misura, hanno frainteso l'essenza del suo sforzo. Tuttavia, 
se consideriamo la musica di un suonatore di corno e proviamo ad adattarci al loro equilibrio in base 
all'articolazione, al loro modo di fraseggio e al modo in cui le loro note sono create e completate; finiremo 
per essere molto più vicini allo spirito del suo obiettivo. In altre parole, il risultato sarà più vicino alla via 
umana di articolazione orale del suono. Pertanto pronuncerò la seguente affermazione: il modo di suonare 
di Allan Holdsworth non è legato; è organico 


Considera la sua musica nel corso degli anni; molto spesso entrambi sono pieni di accentuazione e altre 
articolazioni in ogni strumento. Ascolta brani come "City Nights", "Ruhkakah", "Clown", "Devil Take the 
Hindmost" e "Looking glass" per esempi perfetti di articolazione organica. Diamo uno sguardo più da vicino 
ad alcuni aspetti tipici del suono della chitarra di Holdsworth. 


Sebbene la raffinatezza delle unità di effetti sonori sia sempre presente nel suono della chitarra di 
Holdsworth, suona un sacco di accordi acustici nelle sue canzoni. Su entrambi questi accordi - oltre al suo 
distorto suono da solista - usa anche pochissimi medi e alti per minimizzare l'accento che si verifica quando 
pizzicano le corde. Gli effetti variano, ma il più delle volte usa una quantità significativa di riverbero ed 
effetti che forniscono una duplicazione delle note, ma con un leggero tocco di "stringhe" sintetiche sullo 
sfondo. In molti casi usa anche un pedale del volume per aumentare il suono, nascondendo l'attacco 
iniziale all'inizio delle note. Questi gli accordi sono suonati come arpeggi o con tutte le note raccolte 
contemporaneamente usando le dita. Tuttavia, non usa mai la tradizionale tecnica dello "strimpellare" per 
suonare le note (usando un singolo plettro per colpire tutte le corde desiderate in un unico movimento), 
come spiega in un'intervista del 1992 di Andy Aledort per Guitar Extra; "(...) e per gli accordi, uso un pedale 
del volume per suonare più come una tastiera, e non così chinky. E odio strimpellare, il suono dello 
strimpellio mi fa impazzire. È la stessa cosa di come la chitarra non sia lo strumento giusto per me, ma sono 
troppo vecchio per iniziare a preoccuparmi di un altro. "61 


Abbiamo appreso che la sua insoddisfazione per la chitarra lo ha spinto nel mondo di SynthAxe. Il ruolo di 
questo strumento nella musica di Holdsworth non può essere sopravvalutato. Ha un ruolo importante in 
ogni album di Atavachron (1986) fino al suo ultimo, The Sixteen Men of Tain (2000). Sebbene le possibilità 
di un controller midi come SynthAxe siano infinite, si può dire che ha ottenuto tre diversi ruoli nella sua 
musica. 


Uno dei ruoli più importanti è legato agli accordi gonfi di cui abbiamo appena parlato. Queste sono in molte 
situazioni suonate alla chitarra, ma si prestano anche al SynthAxe almeno altrettanto bene. Infatti, a causa 
del controllo del respiro che sostituisce il pedale del volume piuttosto non intuitivo, funziona davvero 
meglio. La scelta del suono per questo effetto musicale è per lo più effetti di tipo stringa che hanno un 
suono sostenuto. Buoni esempi di questo possono essere ascoltati in canzoni come "0274", "Secrets", 
"Sand", "Prelude" e "House of Mirrors". Il modo in cui Holdsworth presenta gli accordi spesso dà la 
sensazione che ognuno di essi sia un'immagine individuale in una lunga serie di opere d'arte con un 
soggetto più o meno correlato; molto simile a camminare attraverso una mostra. Questo potrebbe 
sembrare pomposo, ma questo è anche molto nello spirito di come Holdsworth riguarda gli accordi di cui 


abbiamo sentito parlare nel secondo capitolo; "(..) il modo in cui penso agli accordi è; Penso solo a loro 
come, ad esempio, membri di una famiglia. (..) Di 'che hai un, immagina un posto con otto membri della 
famiglia e dici "Quattro in piedi; Steven, George, Sarah, Winston ", o qualsiasi altra cosa," Alzati! "E poi fai 
una foto di quelli e quello è quel particolare accordo, ma i loro tutti membri di quella famiglia. Quindi, 
quando ascolto gli accordi che passano da un accordo all'altro, non sento solo il suono statico di quel 
particolare accordo (...) Lo vedo più come le famiglie che cambiano; cambi da un accordo all'altro ". 
Sebbene Holdsworth lo dica in relazione al tema degli accordi e delle progressioni di accordi nel suo 
insieme, credo che questo il processo di pensiero si è materializzato in un'espressione musicale evidente in 
tutti i suoi album. 


Il secondo ruolo tipico che Holdsworth dà del SynthAxe è attraverso gli assolo. Il suono scelto è quindi 
spesso, non a caso, un suono simile a un corno o al flauto. Usando il controllo del respiro questo lo porta 
musicalmente molto vicino al suo desiderio di suonare come un corno. Esempi perfetti di questo possono 
essere ascoltati su brani come "Edison", "Secrets", "House of Mirrors" e uno dei miei brani preferiti di 
Holdsworth; "Downside Up". Tuttavia, spesso usa anche un suono simile a una tastiera durante l'assolo. 
Esempi di questo includono canzoni come "Non Brewed Condiment", "Against the Clock" e "Postlude". 
Bisogna tuttavia essere consapevoli del fatto che alcuni degli assoli di tastiera sono presenti sugli album, 
quindi una chiara distinzione tra tastiera e SynthAxe sarà dura senza essere in grado di riconoscere lo stile 
di gioco di Holdsworth. 


La terza caratteristica che desidero prestare attenzione è il suono più percussivo a volte dato allo 
strumento. Questo varia tra il suono delle campane (descritto per esempio "Sand" e "Against the Clocks" e 
"Hard Hat Area", "Domande"), Xylophone ("The 4.15 Bradford Executive") per violino pizzicatos ("Hard Hat 
Area “). Qualsiasi categorizzazione del suono sarà sempre in conflitto con la realtà sfumata, ma credo che 
questi tre suoni diversi siano tra le caratteristiche principali del SynthAxe all'interno della musica di 
Holdsworth. Ora passiamo alle strutture musicali dietro i suoni; le armonie. 


In molti modi il tema dell'armonia è il più importante in questa tesi, ed è già stato discusso in grande 
dettaglio. Non ripeterò tutto qui, ma affronterò alcuni aspetti di accordi e scale, oltre a spiegare perché 
credo che così tanti rispondano alla sua musica con la nozione di non capire cosa sta facendo. Ma iniziamo 
con gli accordi. 


Tra quei chitarristi che hanno provato a suonare la musica di Holdsworth, molti hanno reagito all'estrema 
difficoltà dei suoi messaggi armonici. In realtà è conosciuto per aver usato i voicings che richiedono un 
grande allungamento nella mano, da qui il nome del libro "Reaching for the uncommon chord". La verità è 
che non c'è motivo di credere che preferisca le difficoltà tecniche. Invece sembra che sia riluttante a 
scendere a compromessi con il proprio gusto musicale. Questo risultato il fatto che una buona parte dei 
suoi accordi sia più o meno impegnativa da suonare e molti di loro sono anche abbastanza facili. 
Nell'appendice del CD "Just for the Curious" illumina il tema degli accordi non comuni in relazione alla 
progressione di accordi di apertura con la canzone "Looking Glass" e i suoi ampi intervalli; "Ma mi piace 
farlo perché puoi dare a ogni melodia un colore, piuttosto che suonare lo stesso per, sai; i tuoi voicing 
preferiti in ogni brano. Mi piace provare e rendere ogni melodia un po 'più specifica di quella, in modo che 
abbiano una cosa specifica che accade più o meno in quella melodia da solo, e non è qualcosa che si trova 
costantemente in uno qualsiasi degli altri. "62 


La struttura a intervalli all'interno degli accordi di Holdsworth potrebbe essere molto meno ortodossa delle 
note che ha scelto di includere nei suoi accordi. Tuttavia, si dimostra molto affezionato all'intervallo stretto 
del secondo maggiore. Oltre ad avere un grande potenziale per essere percepito come dissonante, questo 


intervallo è raramente presente negli accordi di chitarra, a meno che non siano coinvolte stringhe aperte, 
poiché spesso richiede un allungamento delle dita. Per quanto riguarda questo tratto, abbiamo stabilito che 
non è una ragione per Holdsworth riconsiderare l'accordo. L'elemento di dissonanza è tuttavia molto più 
interessante. Nonostante ciò che l'ascoltatore medio potrebbe percepire come musica strana, e talvolta 
dissonante rispetto alla sua zona di comfort tonale, non ha una visione favorevole delle dissonanze. Lo 
ricordiamo dal secondo capitolo, che si riferisce a un comune accordo di settima maggiore, settimo, 
costruito rigorosamente da intervalli di terzi, come "un accordo davvero brutto, disgustoso, dissonante". In 
altre parole è chiaro che la "dissonanza" può essere un'osservazione soggettiva, e quando si ascolta la sua 
musica è chiaro che tutti questi intervalli ravvicinati sono eseguiti con grande cautela e timbro gentile. 
Esempi di questo possono essere visti nei temi di ogni canzone analizzata nel capitolo tre, e specialmente in 
"Pud Wud" e "Countdown". 


È stato menzionato prima, ad esempio per quanto riguarda l'analisi di "Countdown" nel terzo capitolo, che 
le persone hanno espresso la loro mancanza di comprensione quando si tratta della musica di Holdsworth. 
Non necessariamente con la sua espressione, ma con la teoria alla base di tutto. In un'intervista di Mark 
Gilbert con la leggenda della chitarra John Mclaughlin pubblicata su Jazz Journal Magazine nel 1996, 
formulò anche la sua confusione; "Sono andato a vederlo un paio di anni fa e sono andato nel backstage e 
ho detto: 'Se sapessi cosa stavi facendo, ruberei tutto, perché io non ho idea di cosa stai facendo '". 63 Con 
la massima umiltà, vorrei proporre una spiegazione che possa far luce sul mistero dietro lo stile unico di 
Holdsworth. 


Credo che gran parte della chiave risieda nell'allontanamento dall'armonia funzionale e dall'uso estensivo 
delle scale melodiche minori. Come spiegherò, questi due sono in stretta relazione l'uno con l'altro. Ma 
prima; considera la sua lista di "scale più utilizzabili" presentata nel secondo capitolo. | numeri di scala 2, 3, 
4, 8,9e11 sono tutti definiti come minori, ma solo i numeri 3 e 11 non sono scale minori melodiche. Se si 
tiene conto del fatto che il minore melodico è abituato a un livello piuttosto limitato e limitato nel jazz, 
questo è in realtà piuttosto straordinario. 


Durante la lettura del "The jazz theory book" di Mark Levin apprendiamo quello che ritengo essere il motivo 
della preferenza di Holdsworth per le scale minori melodiche. In questo libro Levin introduce il termine 
"evita" le note; "Una nota dalla scala di un accordo che suona dissonante quando viene tenuto contro 
l'accordo. Il termine di solito si riferisce al 4 di un accordo maggiore e l'11 di un accordo dominante "(Levine 
1995: 11). Entrambi questi esempi parlano della relazione tra il terzo maggiore e il 4 ? perfetto negli accordi, 
in cui l'intervallo del secondo minore crea una dura dissonanza. Un secondo minore non è necessariamente 
una brutta cosa, come per esempio in un accordo importante del settimo, ma in precedenza ha menzionato 
un potenziale da percepire come spiacevole in alcune circostanze. La soluzione al problema di queste note 
di "evitare" è stata generalmente quella di sollevare la nota problematica con un mezzo passo. Nella 
questione dei principali accordi questo significa in effetti che la corda Cmaj11 è sostituita da una Cmaj # 11. 
Lo stesso vale per l'accordo dominante; un G11 sarà sostituito con un G7 # 11. La scala maggiore / minore 
ha note "evitate" su non meno di tre delle rispettive modalità / accordi, tra cui la modalità tonica / ionica 
maggiore (4a), la modalità dominante / mixolydian (11 °) e il sottomesso di Tonic / Eoliano modalità (b9). 
(Nota che uso coerentemente il termine "scala maggiore / minore" quando mi riferisco alla scala, poiché 
questa è una e la stessa scala.) Il risultato pratico di questo è un limite per compositori e improvvisatori su 
quali accordi possono accompagnare certe note all'interno di una melodia, e viceversa, poiché vi è un 
rischio costante di sfortunata dissonanza tra accordi e melodie all'interno di una scala maggiore / minore. Il 
fatto che ciò renda ogni accordo unico al suo scopo contribuisce anche alla sensazione del funzionale 
armonia che la stragrande maggioranza della musica occidentale sottoscrive; un sistema armonico che è 


diventato così essenziale per la nostra esperienza musicale che tutto ciò che non si basa su di esso non ha 
senso per noi. E questo ci porta alla scala minore melodica. 


Come abbiamo appreso nel secondo capitolo, il minore melodico è una scala minore in cui il sesto e il 
settimo sono entrambi importanti. In altre parole, l'unica differenza tra una scala maggiore e la scala 
minore melodica è la terza minore. Come la scala maggiore / minore, ha anche i suoi sette accordi costruiti 
da ognuna delle sette modalità. Ad esempio un minore melodico C sarebbero i seguenti; Cm-maj7, Dsusb9, 
Ebmaj # 5, F7 # 11, Cm-maj7 / G, A mezzo diminuito, B7alterd. Sebbene questi accordi siano di volta in volta 
presenti nella musica jazz, di solito si presentano come accordi singoli all'interno di un contesto armonico 
funzionale. L'accordo dominante con l'undicesima (modalità avanti) e l'accordo dominante alterato 
(settima modalità) sono forse le corde melodiche minori più comunemente usate poiché gli accordi 
dominanti sono pensati per creare tensione, spesso attraverso la dissonanza. L'introduzione di "note 
strane" è quindi più probabile che si adatti ad altri accordi più convenzionali. Ma naturalmente, la scala 
melodica minore funziona egregiamente come base dell'anima per le composizioni. Come per la scala 
minore / maggiore, si tratta di creare accordi e melodie dalle note che sono all'interno della scala. Il suono 
tuttavia non sarà lo stesso. Mark Levin scrive di questo; "Tuttavia, le scale melodiche minori sono 
completamente diverse - molto più scure e più esotiche - in una maggiore armonia di scala. La scala minore 
melodica ha maggiori possibilità melodiche e intervalliche rispetto alla scala maggiore "(Levine 1995: 57). 
Levin lo spiega con l'osservazione che tra gli intervalli diatonici di 4 ° nella scala maggiore / minore sei di 
questi sono perfetti 4° e uno è un 4 ° aumentato, in altre parole un tritone. Nella scala minore melodica, 
tuttavia, solo 4 sono perfetti 4, uno è un tritone e due sono diminuiti 4, in altre parole enarmonico nei terzi 
maggiori. Può essere interessante ipotizzare se queste possibilità intervallate, facilitando lo sforzo di 
sembrare nuove e fresche, siano una delle ragioni per cui Holdsworth molto spesso usa questa scala. 
Possiamo anche sentire che la sua musica ha spesso un'oscura malinconia, e potrebbe anche valere la pena 
di accreditare la scala melodica minore. 


Ma c'è un altro fattore importante per questa scala che si allea con l'approccio teorico di Holdsworth in un 
modo molto interessante. Levin scrive di questo nel suo libro: 


"Tuttavia, c'è una grande differenza tra armonia minore e melodica minore. Per la maggior parte, non ci 
sono note "evitate" negli accordi dall'armonia melodica minore. La mancanza di note "evitate" significa che 
quasi tutto in qualsiasi chiave melodica minore è intercambiabile con tutto il resto in quella chiave. Suona 
una leccata, un motivo, una frase, un accordo vocale, un motivo e così via, su Cm-maj7, e funzionerà anche 
su Dsus4b9, Ebmaj7 # 5, F7 # 11, Ag e B7alt. (..) L'unica differenza tra questi accordi è la radice e, a meno 
che tu non sia un bassista o un pianista che suona accordi di posizione della radice, non c'è differenza tra 
nessuno degli accordi. (..) L'intercambiabilità non funziona negli accordi della scala maggiore. Ad esempio, 
sebbene sia Dm7 che Cmaj7 siano dalla chiave di C, un voicing per Dm7 non funzionerà per un accordo 
Cmaj7 perché Dm7 ha una F, la nota "avoid" di un accordo Cmaj7. (..) Di nuovo, perché non ci sono note 
"evitate" nell'armonia melodica minore, la risultante intercambiabilità di tutti gli accordi significa che stai 
suonando tutta la "chiave" melodica minore molto più di ogni singolo accordo al suo interno "(Levine 1995: 
72-74). 


Il fatto che gli accordi del minore melodico non abbiano un suono individuale molto forte significa in altre 
parole che il minore melodico come sistema armonico non è in larga misura un'armonia funzionale. 


Considera ora questo: abbiamo imparato che Holdsworth non pensa ai voicing degli accordi come ad alcun 
effetto significativo sulla direzione della musica. Tuttavia, la voce degli accordi è assolutamente essenziale 
nell'armonia funzionale per dare alla musica una struttura chiara e comprensibile. È quindi un fatto 


accertato che Holdsworth ignori la funzione degli accordi. Quando parla della sua composizione "House of 
Mirrors" nell'appendice del suo libro Just for the Curious, spiega; "Mi ricorda di essere in una casa di 
specchi perché modula molto, e mi piace. Ecco perché quel sistema di accordi di numerazione, come ad 
esempio 2 - 5 - 1, o qualsiasi altra cosa, in realtà non funziona troppo bene per me con la mia musica, 
perché si muovono troppo per averne uno che ne resti uno ". 64 Ora, se consideriamo l'intercambiabilità 
del minore melodico insieme ai pensieri di Holdsworth sugli accordi, essi si sommano abbastanza bene. 
Questo potrebbe essere parte del motivo per cui ha trovato questa scala così utilizzabile nella sua musica, 
dal momento che gli permette di spostarsi tra le scale e le chiavi in modo agevole, senza barare armonie e 
dissonanze dalla loro risoluzione tradizionale o via da seguire. Nel secondo capitolo ho parlato di 
Holdsworth con un approccio modale alle sue composizioni. Quando si ricorda che il jazz modale si è 
caratterizzato rimanendo su un accordo per diverse battute e poi cambiando in un altro tasto per i 
successivi bar (da qui la definizione di Mark Levin: "Pochi accordi, molto spazio"), potremmo suggerire in 
modo umoristico che la sua musica è un po 'come il jazz modale in avanti veloce. 


Non dirò mai che questa è la verità completa dietro lo stile di Holdsworth e che ha una foto incorniciata 
della scala minore melodica sopra il suo letto e una copia di The Jazz Theory Book di Mark Levin sul suo 
comodino. Inoltre dubito fortemente che ci sia qualche musicista là fuori che mantenga una legione severa 
a qualsiasi insieme di principi. Tuttavia, credo che il rapporto tra la natura della scala melodica minore e il 
suo approccio musicale si completino a vicenda e costituisca una componente importante alla base del suo 
stile e suono generale. 


È importante ricordare che ci sono molti fattori e sfumature non presi in considerazione nel testo. Questo è 
semplicemente perché le sfumature hanno un modo di perturbare e complicare eccessivamente qualsiasi 
tentativo di spiegare qualcosa che non è pensato per rispondere a tutte le domande. Tuttavia, ne parlerò 
brevemente per definire il problema "evita" le note e l'armonia funzionale in una certa prospettiva. Come 
abbiamo visto nel capitolo due, Holdsworth utilizza non solo la scala tradizionale melodica minore, ma 
anche le variazioni con lievi variazioni di intervalli e alcune con note aggiunte. Ciò che rende tutte queste 
scale melodiche minori è la presenza di minori 3, 6a maggiore e 7a maggiore. Qualsiasi cambiamento oltre 
questo criterio non cambia l'essenza della scala. Ma come accennato in precedenza, Holdsworth è molto 
affezionato alla scala minore melodica con 4 ° alzato e usa spesso anche scale minori melodiche con un 
aggiunto b7 o b6. È ovvio che queste scale avranno note che in certe situazioni si qualificano come note 
"evitate" e che è possibile costruire accordi da queste scale che suonerebbero terribili. Ma il fatto che 
debba essere usato con un certo senso di cautela in realtà non cambia nulla; e alla fine della giornata, 
Holdsworth eviterà naturalmente ogni nota o accordo che non gli suona bene. 


Un altro problema che vale la pena affrontare è che sebbene Holdsworth disconosce il sistema dell'armonia 
funzionale, la sua musica a volte suona in larga misura funzionale. Un buon esempio di ciò è la testa di "Pud 
Wud" in cui troviamo progressioni di accordi molto tradizionali e prevedibili. In relazione a ciò, credo che 
possa essere utile ricordare a noi stessi che anche lui è soggetto alla stessa musica popolare di tutti gli altri. 
Quindi è perfettamente naturale che una parte della sua musica sia percepita come più "disponibile" per il 
pubblico in generale di molto il suo altro materiale. E non dimentichiamo che una delle sue scale più 
comunemente utilizzate è in realtà la nostra scala maggiore / minore. Oltre a questo dobbiamo anche 
ricordare che qualsiasi combinazione casuale di note e accordi che possono anche essere trovati nella scala 
maggiore / minore suonerà come un'armonia funzionale a noi e possiamo naturalmente supporre che 
Holdsworth stesso la percepisca allo stesso modo. Se questo è il caso non lo sapremo mai. 


Allan Holdsworth ha dichiarato che il suo fascino per Coltrane era in parte dovuto al fatto che non poteva 
sentire la connessione tra Coltrane e qualsiasi altra cosa. Potrei dire la stessa cosa di Holdsworth. All'inizio 
della mia laurea in musicologia, il mio piano era di scrivere una tesi sulle strutture musicali all'interno della 
tradizione della fusione jazz-rock. Ho iniziato la mia ricerca esaminando tre personaggi famosi del genere; 
John Scofield, Frank Gambale e Allan Holdsworth. Sebbene abbia amato la musica di Scofield e Gambale, ho 
avuto parecchio tempo a vedere la connessione tra la loro musica e la musica di Allan Holdsworth. La 
completa assenza di elementi dal blues e dal funk sembra dare alla sua musica un carattere completamente 
diverso. Mentre continuavo a esaminare altri giocatori come John McLaughlin, Scott Henderson, Pat 
Metheny, AI Di Meola, Mike Stern ecc., Ho iniziato a vedere il contorno di ciò che la fusione jazz-rock era 
davvero, e per me è la musica di Allan Holdsworth non si adattava al profilo. 


Non sono mai stato un ascoltatore molto devoto quando si tratta di musica dall'epoca impressionista, ma 
per molti anni sono stato affascinato dalla musica per pianoforte di Claude Debussy (1862-1918). Sono 
rimasto perplesso nel constatare che la musica di Holdsworth mi è sembrata più vicina a Debussy che a 
qualsiasi dei menzionati musicisti jazz-rock. Questo naturalmente non è in relazione al suono, alle 
disposizioni, alla strumentazione e così via, ma alla sensazione condivisa dell'espressione musicale. Sono 
arrivato a credere che ci sia un legame tra i due che è stato trascurato nella letteratura per quanto riguarda 
la sua musica. Desidero quindi sfruttare questa opportunità per presentare un'analisi della relazione tra la 
musica di Allan Holdsworth e la musica dall'impressionismo. 


Nel secondo capitolo ho presentato una citazione di Hodsworth che parlava delle sue principali ispirazioni, 
e credo che debba essere ripetuta; 


"Molti di loro sono compositori classici come Ravel, Debussy, Stravinsky, Copland e Bartok, in particolare i 
suoi quartetti d'archi. Non riesco ancora ad ascoltare il "Clair de Lune" di Debussy perché, se lo faccio, 
piangerò [ride]. Non riesco a superare le prime due battute. È davvero strano, amico. Mi strappa. Quello 
che ho preso da quei ragazzi è stato come le loro melodie mi fanno sentire nel mio cuore. Riguarda 
l'emozione, piuttosto che il pezzo in realtà. Penso che sia perché voglio essere influenzato, il che è molto 
diverso dal cercare di capire esattamente cosa sta facendo qualcuno ". 65 


Potrebbe sembrare ironico che, nonostante il suo punto di vista su cosa significhi essere influenzato, 
confronteremo sistematicamente la sua musica con alcune delle sue fonti di ispirazione. Tuttavia, in 
mancanza di un buon modo per misurare e analizzare le esperienze musicali, credo che ci siano alcune 
osservazioni interessanti da fare nel settore più concreto della teoria musicale e delle somiglianze 
stilistiche. Ho scelto di concentrarmi principalmente su Debussy sulla base del seguente motivo; sembra 
esserci una relazione molto più udibile tra Holdsworth e Debussy, che con Stravinsky, Copland e Bartok; La 
musica di Ravel è conosciuta in gran parte per essere basata sulle tecniche musicali di Debussy; e infine, 
Debussy rappresenta in modo efficace l'essenza dell'era impressionista musicale e quindi costituisce un 
eccellente oggetto dell'analisi. Tuttavia, daremo anche un'occhiata ad alcune somiglianze con le strutture 
della musica di Bartok, nonostante il divario tra la sua espressione musicale e quella di Holdsworth. 


Nell'edizione online della "Grande enciclopedia norvegese" (Store Norske Leksikon) la musica 
dall'impressionismo viene descritta come collegata principalmente alle composizioni di Debussy, con radici 
nella tradizione francese (Édouard Lalo ed Emmanuel Chabrier) e gli impulsi di Modest Musorgskij. 
Sottolinea inoltre che l'impressionismo musicale è stato fortemente ispirato dall'arte impressionista della 
pittura e del lirismo, e che le impressioni e gli stati d'animo della natura hanno svolto un ruolo simile nella 
musica e nella pittura allo stesso modo. Per quanto riguarda le tecniche compositive nella musica, offre la 
seguente descrizione: 


"Stilisticamente l'impressionismo si è dimostrato risolvendo linee melodiche regolari, lo sviluppo del motivo 
simmetrico e le forme tradizionali a favore di una musica a mosaico, basata sulla composizione di entità 
irregolari a un insieme efficace, specialmente per quanto riguarda il timbro. In generale, la musica di 
Debussy è tonale, ma è liberata dalle regole dell'armonia funzionale tradizionale, qualcosa che è stato 
tecnicamente raggiunto evitando la tensione delle note principali, attraverso l'uso della scala della nota 
intera, della scala pentatonica, del movimento delle corde parallele, e dissonanze irrisolte. Poiché la 
melodia ha dovuto cedere a favore del timbro, l'armonia ha avuto un ruolo molto importante. "66 


Alla luce delle nostre conoscenze su Holdsworth è già chiaro che questa definizione parla di alcune delle 
stesse questioni che sono state oggetto di discussione in questa tesi. Nel seguente testo daremo 
un'occhiata più da vicino a quali somiglianze specifiche ci possono essere trovate rispetto all'armonia, agli 
accordi e alla melodia. 


Come per la musica di Holdsworth, Debussy è noto per la sua partenza dal sistema tonale che era stato al 
centro della precedente musica classica. Essendo la sua musica strettamente correlata ai dipinti, scelse 
spesso di concentrarsi maggiormente sulla creazione di uno stato d'animo nella musica attraverso armonie, 
piuttosto che melodie tradizionali. Ma come possiamo leggere nell'articolo di Mark Devoto "The Debussy 
sound: color, texture, gesture" in The Cambridge Companion to Debussy ha anche elementi che potrebbero 
essere percepiti come funzionali; "Quando diciamo che l'armonia caratteristica di Debussy è spesso 
indipendente dalla sua funzione tonale (almeno come definiamo la funzione tonale secondo i principi della 
pratica comune), intendiamo che egli sceglie un'armonia innanzitutto per il suo valore come suono e 
sonorità. Ci sono molti posti in Debussy in cui si può percepire una progressione tonale classica, con un 
forte movimento radicale nel basso, forte quanto il dominante e il tonico in una cadenza imperfetta o 
perfetta; ma questi non sono ciò che consideriamo caratteristico dell'armonia di Debussy "(Trezise 2003: 
188-189). Questo ci riporta al punto molto importante nel tentativo di mappare le strutture stilistiche nella 
musica; un musicista / compositore manterrà sempre tutte le opzioni sul tavolo in persuasione del miglior 
risultato possibile e si adopererà per lo sviluppo personale di stile. Sarebbe quindi altamente improbabile 
che qualsiasi tecnica o struttura musicale potesse essere trovata in modo coerente in tutte le composizioni 
di Debussy, Holdsworth o chiunque altro. Dovremo quindi considerare quelle cose che sono rilevabili in una 
quantità significativa. 


Una delle cose che abbiamo imparato su Holdsworth è che è molto affezionato alla scala minore melodica 
con la quarta alzata. Sebbene non sia simile nell'espressione musicale, una delle altre principali ispirazioni 
di Holdsworth, il compositore ungherese Bèla Bartok (1881-1945), ha anche avuto un amore per la scala 
melodica minore e per il quarto elevato. Sebbene la sua musica non sia definita come impressionismo, ma 
nazionalismo dovuto all'incorporazione della musica folk nelle sue composizioni, è comunque una curiosa 
osservazione. In effetti, la quarta modalità della scala minore melodica viene in realtà indicata come la 
"scala di Bartok" dopo averla scoperta nella musica popolare rumena. Questa scala è anche nota come 
scala dominante Lidia, in quanto è essenzialmente una scala mixolydiana con un quarto rialzato. Viene 
anche comunemente indicata come scala acustica o scala di toni armonici, poiché si verifica naturalmente 
nella serie di sovratoni67. Anche Debussy ha usato questa scala nelle sue composizioni come possiamo 
sentire nella sua composizione L'isle joyeuse (1904) 68. La grande differenza tra il modo in cui Bartok e 
Debussy usavano il minore melodico in contrasto con il jazz, è che lo usavano come base tonale per le 
composizioni e non solo come accordi individuali in un contesto armonico funzionale. In altre parole più o 
meno nello stesso modo in cui Holdsworth lo usa. Dobbiamo tuttavia sempre ricordare che Holdsworth si 
avvicinerà a qualsiasi scala senza considerare l'elemento delle "modalità", ma vedendo la scala più come un 
insieme di note disponibili. 


Ma come nella musica di Holdsworth, non necessariamente basavano composizioni complete su una scala o 
rimanevano entro i confini di una qualsiasi. Nils E. Bjerkestrand descrive la musica maggiore-minore nel suo 
libro, Riguardo la tecnica compositiva di Claude Debussy (Om satsteknikken i Claude Debussys musikk), 
come generalmente usando due scale diverse: maggiore e minore. Continua a disegnare riferimenti dal 
periodo modale in cui la composizione potrebbe contenere diverse chiavi, rappresentate con modalità 
diverse, alla musica di Debussy. 


"Con Debussy diventa ancora una volta comune utilizzare diversi tipi di scale in una composizione: ascolta 
ad esempio Voiles (Seil, da Preludi 1 per pianoforte) in cui vengono utilizzate sia la scala a toni interi sia una 
scala pentatonica. In questo modo, Debussy espande i limiti tonali in modo caratteristico, ma senza 
abbandonarlo. E anche se Debussy non coltiva la scala cromatica, ci sono molti esempi di tutte le dodici 
note che vengono trascinate nella "tonalità" attraverso l'uso dei cromatismi. Si ottiene così una forma di 
"abbraccio" timbrico di tutte e dodici le note, qualcosa che contribuisce a creare sezioni atonali. 


Ascolta ad esempio a Ce qu'a vu le vent d'ouest (Quello che il vento dell'ovest ha visto) da Prèludes 1 
"(Bjerkestrand 1998: 10) .69 


Ripensando all'analisi del terzo capitolo, questa descrizione sembra stranamente adatta al modo in cui lo 
stesso Holdsworth compone e improvvisa. Non solo rispetto al vasto numero di scale che viene utilizzato in 
un breve periodo di tempo, ma anche al modo in cui incorpora le note cromatiche nelle sue scale e oltre le 
scale. Questa combinazione a volte spinge fino al limite della nostra percezione della tonalità e sfida 
l'ascoltatore a "lasciar andare" qualsiasi tentativo di trovare un tonico e invece di apprezzare ogni armonia 
per il suo contesto immediato. 


Un elemento tipico nella musica impressionista è il movimento parallelo della corda. Questo vale non solo 
per Debussy, ma anche per la musica del compositore impressionista Maurice Ravel. Bjerkestrand 
descriveva accordi paralleli, non risolti, come una caratteristica stilistica facilmente riconoscibile: "Quelle 
note che vengono aggiunte a una triade basata su terzi, in questo caso non sono intese a creare tensione 
dominante in relazione all'accordo di risoluzione. Le note aggiuntive sono tuttavia intese a creare armonia 
per le armonie stesse. In tal modo l'accordo può anche essere spostato in avanti liberamente 
"(Bjerkestrand 1998: 25-26). Oltre al tema delle note aggiunte per l'effetto armonico, il movimento 
parallelo delle corde è anche una caratteristica molto presente nella musica di Holdsworth. Sebbene sia 
comune anche in tutti i generi di musica ritmica, questo è per lo più diatonicamente quarto, quinto o triade. 
Nella maggior parte dei casi questo è anche il risultato della facilità idiomatica di muovere gli accordi su 
strumenti a corda e non proietta alcun effetto musicale simile a quello tipico dell'impressionismo, ma 
principalmente usato come accompagnamento alle melodie. Più simile al modo di Debussy, Holdsworth 
enfatizza gli accordi paralleli come motivi melodici nella testa delle sue canzoni, e spesso in un modo che 
appare simmetrico nel personaggio. Esempi possono essere ascoltati in canzoni come "The 4.15 Bradford 
Executive", "0274" e "5 To 10". 


Debussy è anche noto per la sua ripetizione di motivi ritmici e melodici. Come nel caso del movimento 
parallelo degli accordi, anche questo è qualcosa di comune nella maggior parte della musica popolare, ma 
eseguito in uno stile molto distante da quello di Debussy. Ancora una volta penso che Holdsworth sia più 
vicino all'espressione impressionistica nel suo modo di usare i motivi di molta altra musica ritmica. Ciò è in 
parte dovuto al fatto che non è solo una componente nell'arrangiamento musicale, ma un centrotavola 
strutturale che caratterizza fortemente la canzone ed è spesso enfatizzata dall'intero ensemble. Esempi di 
questo possono essere ascoltati in canzoni come "City Nights", "The Sixteen Men of Tain", "Road Games" e 
"Ruhkukah". Bjerkestrand porta anche la nostra attenzione su un'altra somiglianza; "Un'altra caratteristica 


caratteristica delle linee melodiche / tematiche è il movimento discendente. Questo è un parallelo a un 
fenomeno simile a livello armonico, vale a dire una "tendenza alla risoluzione". In armonia questo è spesso 
efficace nelle relazioni di accordi non funzionali "(Bjerkestrand 1998: 15). Con la sua musica costruita su 
scale costruite e senza apparente tonico, potrebbe non sorprendere il fatto che anche Holdsworth usi 
questa tecnica, forse ancor più nei suoi album successivi rispetto ai precedenti. Quando ascolti la traccia di 
introduzione al suo album Hard Hat Area, "Prelude", possiamo quasi sentire una naturale gravità nel modo 
in cui le sue linee melodiche si arrampicano usando intervalli ampi e scivolano di nuovo giù, spesso più o 
meno graduali. Uno dei suoi pochi tipici movimenti melodici di firma, il terzo discendente, contribuisce 
anche alla sensazione di risoluzione. Tuttavia, molti dei temi musicali e delle teste di Holdsworth si basano 
sul movimento discendente, e spesso si verifica entro le primissime note. Questo può essere ascoltato in 
canzoni come "Tullio", "City Nights" e "The drums were yellow". 


Con Allan Holdsworth che fa parte della tradizione ritmica, suonando con batteria e basso, non è meno che 
ovvio che l'aspetto ritmico della sua musica non sembri una sorprendente somiglianza con la musica 
impressionista. Ma come un altro fattore curioso potrebbe valere la pena di notare che tutti i suoi album 
presentano parti musicali o spesso intere canzoni dove c'è più o meno una completa assenza di pulsazioni. 
Tipicamente questo è a favore delle progressioni di accordi ambient eseguite sia con il pedale del volume o 
SynthAxe, sia con lunghe armonie di sostegno. Sugli album Atavachron e Secrets questi sono anche gli stessi 
brani con le voci. È forse su queste tracce non metriche e atmosferiche che la musica di Holdsworth sembra 
più legata a Debussy. Buoni esempi di questo possono essere ascoltati su canzoni come "Shallow Sea", 
"Distance vs. Desire", "Endomorph", "Above and Below (Reprise)", "All our Yesterdays" e "Oneiric Moor". 


Attraverso l'analisi della relazione tra la musica di Holdsworth e la musica impressionista, credo che ci siano 
molti elementi che suggeriscono che esiste un legame tra i due. Abbiamo visto ad esempio che c'era una 
stretta somiglianza tra l'approccio teorico di Holdsworths e la scelta delle scale, così come le somiglianze 
nel trattamento delle strutture cordali e melodiche. Anche sull'aspetto ritmico ci sono momenti in cui 
Holdsworth si allontana dall'impulso accentuato e fisso e ci dà un'idea di come suona la sua musica senza 
l'elemento rock nel mix. Direi che ci sono molto di più in quest'altra metà del solo jazz. Tuttavia, è 
importante sottolineare che non sto suggerendo che Holdsworth suoni musica impressionista o che basi le 
sue tecniche compositive su questa tradizione. Sebbene abbia poca somiglianza con la tradizione jazz-rock, 
il significato semplice della parola jazz-rock fusion potrebbe essere il più descrittivo della sua musica. Il mio 
suggerimento è semplicemente che la ragione per il suo suono unico e l'espressione musicale potrebbe 
radicarsi ben oltre ciò che è stato suggerito nel discorso popolare riguardante Holdsworth. Credo anche che 
la musica impressionista, così come altri impulsi classici dei primi anni del ventesimo secolo, siano stati un 
pezzo significativo del puzzle che compone il musicista e compositore, Allan Holdsworth. 


Sono passati ormai tre anni da quando ho iniziato ad ascoltare Allan Holdsworth e in quel periodo è giusto 
dire che ho passato più tempo ad ascoltarlo di qualsiasi altro singolo artista o gruppo. Ho trascorso 
innumerevoli ore a trascrivere la sua musica, a analizzarla, a provare a suonarla e ad ascoltare il mio 
personale godimento. Compagni di studenti e amici mi hanno chiesto in diverse occasioni se mi sono 
stancato di ascoltarlo e la mia risposta è sempre la stessa; Sento che lo conosco a malapena. Con 
praticamente tutte le altre musiche che mi hanno affascinato nel corso degli anni ho stabilito una sorta di 
proprietà su di esso. Mi sono sempre sentito come se le canzoni fossero diventate sempre mie e 
l'espressione della musica si è trasformata in una dichiarazione personale al mondo esterno. Non ho dubbi 
sul fatto che questa sia una percezione molto comune della musica e che parli del nocciolo della 
disponibilità attraverso l'uso composizionale di strutture standardizzate. Il fatto stesso che la musica parli 
un "linguaggio" che ci è familiare ci aiuta indubbiamente a relazionarci in modo positivo. 


Tuttavia, questa proprietà non si è mai evoluta in modo tradizionale con la musica di Holdsworth. Ancora 
oggi, sfida la mia zona di comfort tonale e mi dà la sensazione di trovarmi in un territorio musicalmente 
sconosciuto. Questo è un sentimento equivalente a trasferirsi in una nuova città; è un'esperienza piacevole 
passeggiare per nuove strade e guardare edifici che non hai mai visto prima, ma sai anche che questa 
sensazione cambierà quando ti abituerai a camminare per quelle stesse strade. In altre parole; la sua 
musica mi sembra ancora un disco appena comprato. Tuttavia, attraverso il mio lavoro su questa tesi ho 
imparato molte cose sul suo modo di comporre e improvvisare. Ma mi è sempre stato ricordato 
costantemente come siano pochissime le informazioni relative ai suoi pensieri, alle tecniche e ai metodi 
musicali che sono stati resi disponibili al grande pubblico. Il piccolo che è stato condiviso attraverso 
pubblicazioni didattiche, sia di letteratura che di altro genere, è molto semplicistico e tocca solo la 
superficie di qualcosa che presumo sia un profondo pozzo di conoscenza e percezioni interessanti sui 
concetti musicali. Purtroppo, non è un profeta avido per il suo approccio alla musica e sembra essere più 
interessato a incoraggiare gli altri a capire le cose da soli. Dopo tutto, questo è probabilmente uno dei 
motivi più importanti per cui la sua musica è così unica - invece di seguire altre scuole di pensiero, ha 
insegnato se stesso attraverso l'interpretazione personale e lo studio delle strutture e della pratica 
all'interno della musica che amava. In un'intervista di Richard Hallebeek nel 2003, spiega anche un'altra 
difficoltà con la letteratura didattica; "| ragazzi non ti pagano i soldi per fare i libri, sai se qualcuno ti dice ok, 
ti daremo $ 1500.- per fare un libro, quando ti porta a fare un libro, sei al verde . (..) Quello che cercherò di 
fare ora è, ora che ho un computer è di scriverne uno per un lungo periodo di tempo. Quindi non devo 
preoccuparmene, posso farlo nel mio tempo libero. E ogni volta che decido che è lì, forse lo venderò 
attraverso il mio sito ". 70 


Nonostante alcuni dettagli rimanenti, abbiamo avuto modo di conoscere Allan Holdsworth abbastanza 
bene in questi capitoli precedenti. La storia di un ragazzino a malapena musicalmente interessato, che ha 
iniziato a suonare alla tenera età di diciassette anni e che è diventato uno dei più grandi pionieri della 
chitarra, dovrebbe ispirare tutti i musicisti ambiziosi. Credo che questa tesi, per quanto piccola possa 
essere, è una delle presentazioni più complete della sua storia personale, così come il suo stile musicale e 
l'approccio alla composizione e all'improvvisazione. Per quanto ne so, non ci sono altre analisi musicali 
disponibili basate quasi esclusivamente su Holdsworth i principi. Ma qualsiasi analisi di questo tipo sarà 
sempre in conflitto con la complessità della verità, e non può che offrire un piccolo assaggio nel processo di 
pensiero del compositore. È quindi importante che il lettore si avvicini al materiale analitico tenendo conto 
di ciò. Tuttavia sosterrò che siamo stati familiarizzati come musicisti che possono essere meglio riconosciuti 
da tre fattori principali: in primo luogo, uno stile compositivo molto poco ortodosso che si caratterizza 
principalmente per l'assenza di armonia funzionale, un forte presente di armonia melodica minore, 
cambiamento costante di chiavi e forme che favoriscono lunghe improvvisazioni da solista. In secondo 
luogo, il timbro liscio che conferisce alla chitarra e alla SythAxe un suono simile a un corno, oltre al 
fraseggio organico e all'articolazione che assomiglia anche a quello di un suonatore di corno. E in terzo 
luogo, uno stile di improvvisazione che combina un uso senza precedenti della tecnica del legato, un 
allontanamento molto evidente dalla tradizione della chitarra a base di lick, scale non convenzionali e, 
infine, una velocità che è quasi ineguagliabile. Anche se non così evidente, metterò in luce anche le sue 
radici su John Coltrane, Debussy e la musica classica del primo Novecento come importanti influenze al suo 
stile. 


Non è chiaro se rilascerà mai un libro di istruzioni completo che affronti i molti argomenti relativi alla sua 
musica. L'unica cosa che possiamo dire con certezza è che egli opera con metodi e tecniche a cui sono state 
solo accennate nelle interviste e negli articoli brevi. Ad esempio, ha citato in diverse occasioni scale che 
richiedono due o tre ottave per completarsi, e in un articolo del 1987 della rivista Guitar possiamo leggere 


un breve riferimento al suo presunto concetto di costruzione di scale mediante combinazioni di triadi. Oltre 
a questo troviamo voci tra i video blogger che lo accreditano per metodi anticonvenzionali di eseguire la 
tecnica del legato, avere il suo "Concetto cromatico dorico" 71 e avere una comprensione musicale che 


lascerà a bocca aperta. 


Nel frattempo, il personaggio principale della storia rimane più o meno silenzioso. Mentre la comunità 
chitarristica lo considera "uno degli artisti musicalmente carismatici che l'improvvisazione moderna abbia 
mai prodotto" 72, continua a minimizzare il suo status e si concentra invece sulla musica. Riluttanti ad 
assumere il ruolo di insegnante, i dettagli delle sue tecniche compositive e di improvvisazione continuano 
ad essere sconosciute al grande pubblico. Possiamo solo sperare che un giorno ci sarà concesso un grande, 
grande, pesante libro che svela tutti i segreti. Fino ad allora, il mistero di Allan Holdsworth rimane. 


